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iN LOC DE PREFATÀ 


O seară de toamnă tirzie. Sfirsitü, stihia ploii de peste zi isi 
ingind încă isonu-i pierdut sub licürul lacrimilor nezvintate, mur- 
murat cu sfioasă lucire din trupul întregii firi. Prelungi umbre 
umede odihnesc ejemer în taina unei lumini violete ce se stinge, 
înlocuită treptat de răcori nocturne. Zidurile caselor și-au pirdut, 
parcă, aspra lor masivitate minerală, par mai moi, mai de „pislă“, 
in timp ce arborii profilindu-si fără fermitate silueta pe fundalul 
vinetiu al cerului trăiesc, sub luciul umezelii, o surdă vibrație. 
Totul pare, în seara aceasta de toamnă, orinduit spre a infrüti lucru- 
rile într-o plasmă unică, dar in același timp fiecare în parte se 
arată mai adincit în sine şi mai plin de mister. Astfel se face că 
ochiul care pribegeste hipnotic, în această unică stare de agregare 
a lumii, se trezește, deodată, in fata unui loc „magic“, plin de inte- 
lesuri tainice, agteptind in surdină clipa unei destăinuiri unice. 
Lumina palidă a unui „felinar“ electric îmbrățișează un arbore încă 
infrunzit, crescut alături de zidurile unei case vechi, după zvonuri 
bătrină de cîteva secole. Povara timpului i-a însemnat trupul cu 
straturi suprapuse de scorojeală, i-a surpat statura apăsind-o adinc 
în pămînt pind la ferestre, in timp ce o căciulă uriaşă de țiglă, 
așezată deasupra, pare a-i masca, printr-un orgoliu distins, sufe- 
rinta prăbusirii. Locul are o vrajă anume, un straniu magnetism, 
întărit de jocul de umbre al frunzelor proiectat peste scorojeală, de 
tremurul lor discret in lumina verzui-lăptoasă si de infrütirea schim- 
bătoare de fantose ce o perindă oglinda umezelii 

Dar iată că liniştea nopții este străpunsă de zgomotul unui 
automobil. Lumina orbitoare a farului său incendiazü pentru o 
clipă liniștea de taină a bătrinei case trezindu-mă brutal din reve- 
rie. Chicotind zgomotos, duhul tehnicii imi răpește visarea si unica 
putere de apărare mi-a fost atunci revanșa unui qind: „Nu rideti, 
oameni moderni! frumusetea de taină a lucrurilor nu se descoperă 
din goana mașinii!“ Apoi mi-am propus neresemnat să regăsesc a 
doua zi, în acelaşi loc, firul întrerupt al vrajei, să-l tes în tihnă 
mai departe si poate, cine stie, să dau visării o formă mai stabilă. 

A doua zi era însă un tărim dintr-o altă lume, cu alte rosturi 
si o altă limbă. Casa avea un aer vetust, jalnic, ostenit si retras în 
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mutenie, in timp ce arborele picotea toropit, fără vlagá, şi 
de mister. Locul se pregătise de vorbire ieri, la ceasul înseră 
astăzi rümineam suspendat între două silabe ale rostirii sale. 

Nu ştiam care dintre cele două lumi era mai adevărată; această 
mineralitate surdă, de neclintit, ferecatá in opacitatea sa materială, 
sau acea perindare alertă de imagini fragile, acea falsă stare de 
agregare, bogată in oglindiri, ce-mi páru a ji rostirea unei profun- 
mi deghizate într-o aparență precară. Am înțeles însă că era la 
mijloc secretul unei percepții ,,extatice* care desteaptá în noi pleoa- 
pa adormită a unui duh al transcenderii, al dilatárii simbolice a 
lumii, imbrütisind-0 mereu mai amplu si mai subtil. Am înțeles, 
de asemenea, că din acest duh ne impártüsim mereu, cînd presim- 
fim în ființa naturii expresia artei, că el ne tulbură metaforic bana- 
lul joc al obiectivitátii plate, ajutindu-ne pütrundem prin ima- 
ginea unui lucru într-un spațiu al injinitelor asocieri imaginare. 
In sfârşit, ca o ultimă oglindire a acestor înțelegeri, mi-am. adus 
aminte si am reușit poate să mă apropii de adevăratul tile — odini- 
oară atins doar la suprafață — al unei străvechi povestiri chineze: 

Cînd Lao-Kung simţi că i se apropie sjirşitul, chemă la sine 
toti invütüceii, să-i. binecuvinteze şi să le dea ultimele sfaturi. După 
ce primiră unele sfaturi, cel mai în vîrstă dintre învățăcei l-a întri 
bat: „Iubite maestre, te rugăm să ne spui, înainte de a ne para. > 
care este drumul cel mai drept al unui pictor si care ar fi cea mai 
înaltă țintă spre care îi este îngăduit să tindă“. Lao-Kung s-a apro- 
piat atunci de tabloul său preferat care reprezenta un fir de iarbă 
prins din cîteva trăsături de penel, ce trăia, respira, si cuprindea 
în esența lui spiritul si esența tuturor lucrurilor pümintesti... 
„— Răspunsul meu, spuse el, stă în acest fir de iarbă; prin el am 
reusit să ating marginile eternității. Incercati mereu cu smerenie 
si cu răbdare să lucraţi in voi ingivá, să fiti mai sensibili, mai Oa- 
meni. Asa veți sti să priviți transparent lumea, să cistigati întregu! 
în necuprinderea sa, privind la un fir de iarbă. ..* 


Un dialog despre imagine ca simbol ar putea să aibă punctul de 
plecare — ca origine ipotetică a sanselor de explorare şi transcen- 
dere imaginativă a artei, dintr-o vîrstă de aur — in povata lui 
Lao-Kung. Ea așează rosturile artei în matca unui permanent dia- 
log cu eternitatea, săvirșit, întru desăvîrşirea omului, prin medi- 
atia fiecărui dar al creației, prilej unic pentru revelarea întregului 
si mijloc de inültare a sufletului $i minții înspre puterea de unde 
izvorăşte viata şi belșugul tuturor lucrurilor. 

Dar poate că o la fel de bună introducere în tema noastră ar 
fi o poveste inchipuind — de astă dată — o origine mult îndepăr- 
tată, mai obscură, mai primitivă, a imaginii simbolice, o poveste ce 
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ar radia de asemenea o morală dar mai ales o muzicalitate intrin- 
secă, o vrajă misterioasă care te pătrunde pe nesimţite si, odată 
pătrunsă, orice descriere de fapte ar urma să nu mai poată fi absor- 
bită decit pe fundalul „magic“ al acestei muzicalitüti. Am închipuit 
prin urmare un basm care să aibă o morală — sau mai multe — 
ajutat de un strămoș care mi-a forbit din îndepărtarea vremurilor 
sale de ani fără număr, într-o limbă asemantică, obscură ceva des- 
pre acest basm aspru, primitiv, înțelept si plin de gravităţi frumoase. 
lată cum m-am priceput, mai mult prin altă logică decit aceea a 
tii, strecurindu-mă printre nenumărate presupuneri si îndoieli, 
să-l tălmăcese 

Erau odată doi vecini care isi cistigau putinul umil al existenţei 
Jăcind două meşteşuguri diferite dar surori născute din aceeas 
experiență vizuală — urma adincă, umplută de ape, lăsată în pă- 
mintul moale de cülcüturü omenească. Unul înălța pămîntul in 
musuroaie rotunjite, cüscindu-le apoi un pintec pentru cuprinderea 
apei. Celălalt. indesa lutul potrivindu-l în asemănări de oumeni, 
şezind cu picioarele adunate, cărora le săpa o adincitură în poală 
pentru a turna uleiul de opait, sau, le așeza, cu ochii mari atintiti, 
în răscrucea drumurilor, ca un duh de peste timpuri mustrător de 
cugete. 

De la o vreme, ucestuia din urmă începu să-i meargă mai bine 
fiind din ce in ce mai prețuit de lume, lucru care stirni pizma nea- 
gră a vecinului si gindul de a-l da pierzaniei. Drept care într-o di- 
mineață olarul purcese la mai marele ținutului și după lungi teme- 
neli zise: „— Luminăţia ta, am un vecin care stie să facă chipuri 
de oameni și animale. Ieri l-am auzit zicînd că este în stare să plăs- 
muiască un elefant alb aidoma de mare precum animalul din pă- 
dure. Doar o poruncă îi lipseşte să se apuce de treabă“. 

Nenorocitul de „sculptor“ fu chemat de îndată la palat si i se 
porunci să modeleze fără zăbavă elefantul alb. Ghicind dé unde i 
se trag ponoasele, acesta se „salvă“ zicînd: „— Pot să fac cu uşu- 
rinté cele poruncite dar, ca să spoiesc la sfirşit marele elefant in 
alb, am nevoie de un vas uriaș, pe potriva mărimii animalului. Po- 
runceste vecinului meu olarul să execute un asemenea vas si totul 
se va îndeplini după dorința luminütiei tal Prima morală — Tot 
pizmasul pe limba lui piere, sau Virsta vrajbei este aceea a slutei, 
nedesprinderi din marginea Eului, a singurătăţii şi a neputinței 
contemplative. 

Basmul spune mai departe că pentru a-şi salva nimicnicia olarul 
l-a ajutat pe „sculptor“ să modeleze si să spoiască elefantul. To- 
vărășia la greu le-a salvat viata, i-a făcut să devină oameni pre- 
*uiti, iar fapta lor a rămas in memoria generaţiilor. Dar mai presus 
te toate, în toiul muncii au ajuns să se pretuiascá unul pe altul — 
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pămîntul atins de suferință şi de spirit i-a ajutat să se Yes T 
la invidie, să devină Oameni. De acum încolo, lucrurile fücu e de 
ei n-au mai fost doar slugi ale nevoii, ci o cale de apre si de 
inültare a simtirii. Opaitul lumină risipitoare a tenebrelor a E 
simbol al luminii călăuzitoare a sufletului, iar apa din ulcior oglinda 
enasterii sale. i 
si VE Miser — Lucrul modelat cu simtire $i lit de- 
vine prilejul modelării de sine iar drumul dintre modelarea iza a 
lui şi automodelarea je devine cu propriei transcen $ 
î ii la sine, înălța in „meta j — ; 
Civilizatia noastră a AAE o gîndire evoluționistă pi „care 
situează totdeauna originea pe treapta primului pas al pata 
sürüciei oarbe, neimplinite a spiritului. Dintr-o altă optică, IR 
narul ar putea fi însă o stare sincretică, o monadă, un ioa di 
tial perfect neatins de muscütura entropiei, moment i i am 
care originarul ,nostru* este o stare decăzută, o virstá tmi dese 
a discordiei dinaintea primei morale. Dacă virsta frátiei d m 
iütii a fost înaintea vrajbei si a singuratati „ s-ar cuveni tet ee 
tăm că morala a doua statornicea in firea oamenilor inaintec oe 
dintii, că lumea era la origini un loc al permanentei un in E ‘a 
functiona nestingherit „instinctul de metajorizare' „cu alte i ul 
un fel de vîrstă de aur a lui Lao-Kung, dupá care se pare DRE 
cu mihnire încă şi vechii greci. De aici s-ar naşte o a paa i e 
care ne apropie — dacü nu potrivit cu felul de a 5 iie e : xd 
tin prin felul rostirii — de o cugetare platoniciană; peri oes 
templa lumea mereu ca Oameni, cu ochii poe ee aa ipe 
rile, pentru a-i descifra tainele $i a-i atinge inte esurile odes 
înalte nu trebuie să evoluám numai prin învățare ci mai pri 
„aducere aminte“. 


ALCHIMIA TRANSPARENTEI 


Simbol, a simboliza, simbolism — expresii verbale care se in- 
terferează la tot pasul pe traseele încercărilor noastre de-a comu- 
nica unii cu alţii, de a descifra, informa și defini imensul fecund 
al existenţei. In toate gesturile, in toate gindurile, sub toate înfă- 
isările posibile, prin dorințe, instincte, obsesii, prin scriere, prin 
icul matematic, prin împletirea de vise si himere, prin jocuri gra- 
iuite si gilcevi savante ne presărăm mereu destinul cu o densă si 
inepuizabilă lume de simboluri. Răscruce a psihismului uman în 
care se întilnesc, într-o pletoasă imbrátisare, stiutul cu nestiutul, 
prezența vie cu absenţa promițătoare, trezia cu visarea, simbolul 
este adinc legat de drama existentei, de baza neputintelor majore, 
de hartuiala clipei si arderea fiinţei in durată, dar în același timp 
de sansa înălțării, a punţii ridicate peste smircuri, a arcanului az- 
virlit spre arborele înalt, a zborului ființei spre lumină. Prin sim- 
bol ne revelăm tilcul ascuns al lumii deschişi către toate, zările, ne 
armonizăm fiinţa instinctivà cu cea spirituală, învăţăm să conver- 
tim răul în bine și să ne imblinzim destinul, retrăind solar un ve: 
nic drum al speranței. Dar cel mai mare dar adus drept ofran 
intei omenești este o unică, uriașă palmă ocrotitoare, o unică struc- 
ară ce impürüteste nestrămutat peste toate straturile de timp și 
spaţiu, sub toate stilurile de viata și toate epocile, unificind umanul, 

Am .moștenit cuvintul simbol de la symbolon-ul grecesc care 
origini era un obiect scindat in două, ce se recunoaște (se Între- 
ste mental) după despărţire, prin substituiral, Prin extensia mult 
mai largă a cimpului de utilizare a termenului, sau mai bine spus 
eu lui, definiţia originară nu 
simboluri algebrice, ma- 
ice ete., care, riguros vorbind, nu sunt decit SE? 
tură convenţională este foa: bine de . Sir 
lul, prin omogenitatea pe care o contine, dintre semnificat 

icant, are un dinamism reformator care nu construi gini 
dindu-le o măsură exactă de interpretare. El se folosește de imagi- 
nație pentru a deforma copia lucrurilor furnizate de perceptie. $ 
a transcende lumea lor corporală, aruncînd o punte înspre alte lumi, 
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Orice fapt perceput devine astfel o posibilă transparență, o reali- 
tate prin care pătrundem intr-o altă realitate. Fiecare lucru oricit 
de umil şi oricit de insignifiant sub aparenţa lui precară ascunde 
o alteritate. Mergind mai departe, fiecare insusire sensibilă, formă 
culoare, strălucire, textură, materialitate, fiecare nuantare sau al- 
terare parţială a acestor insusiri poate deveni un loc — o fisu 
in opacitatea sa materialà — prin cari pătrundem dincolo, intr-un 
tărim al infinitelor asocieri. Lumea astfel privită se dilată proteic 
într-un joc al prelungirii de sine, al permanentei tensiuni a presim- 
tirii, şi nimic din ceea ce ne cade sub simtiri nu mai poate fi pr 
vit decit printr-o vicariantá. De la lumea cea mai abstractă a cifre- 
lor, a semnelor scrise si a semnelor operatorii pina la cele mai ,,ilu- 
zioniste* expresii figurative, totul poate suscita in mintea noastră 
un joc al analogiilor fără sfirsit. Cind dăm piept cu abundența fa- 
miliară a concretului perceptibil, încercăm să ii spargem cămașa 
în căutarea unui ceva mai adinc, mai vast, mai esenţial, care vor- 
beste de dincolo, inefabil. Cind dimpotrivă, ne intilnim cu fata 
epuratà de haina materială a abstractiei, ne străduim să avem o 
percepţie a drumului invers sublimării care ne stă in fata, sá-i 
căutăm o noimă, o întrupare, să reinviem lumea comprimată in 
austeritatea semnului. Prin urmare, ființa noastră se află, în raport 
cu simbolul permanent, la răserucea unei duble intemeieri — ,,ne- 
voia de a vizualiza abstractul si a transcende vizibilul“?. Purtam 
înrădăcinată în structura imaginației noastre această pornire am- 
bivalen care ne acompaniază in jocul interpretărilor si armoni- 
zürilor fiinţei la natura dinamică, veşnic nouă, indefinibilă a sim- 
bolului. 

Fără a uita cá duelăm cu un dragon cu capete și înfățișări ne- 
numărate — pentru a cărui definire o logică conceptuală este mai 
mult decit ineficace — si tocmai pentru a înțelege mai bine bogă- 
tia acestor înfățișări, ar trebui să ne reamintim că orice teritoriu, 
oricit de vast si oricit de liber în deschidere, are in nemárginirea 
sa o respiraţie ritmică ascunsă, o normă cosmică de ordonare care 
așează jocul infinitelor sale forme în dependența unor structuri și 
a unor funcţii. La seria de proprietăţi și funcţii generale ale sim- 
bolului — atit cit ne-a permis un ansamblu atit de mobil de relaţii 
între o sumedenie de termeni — am făcut deja aluzie. Ar urma 
acum să le expunem într-o mai sistematică ordine, cu grija de a 
preveni asupra inevitabilelor aproximări si relativizări, atit a ter- 
menilor cit si a ordinii de prezentare. 

Un prim joc al ambiguitátilor — ideea că simbolul separă și 
așează împreună, si o primă funcţie, aceea de substituire?, care 
ajută anumite conţinuturi presimtite să se strecoare camuflant în 
conştiinţă — am surprins, ca sugestie, chiar in perimetrul conven- 
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țici cuprinse in sensul primitiv al termenului simbol. Apoi am 
văzu. că simbolul ocultează si in aceeaşi măsură deschide, proprie- 
tate cure „se manifestă fără putinţa ca unul dintre cele două mo- 
se impună inaintea celuilalt, La aceasiă simultaneitut 
rostirii și neros a prezenţei si absenței, a inchisului si des 
chisului se adaugă, pe de altă parte şi într-o altă ordine de jude- 
cată, acea ,afinitate esenţială“” despre care vorbeşte Jung, acea 
permanentă deschidere, in forme nenumărate, spre o relaţie ‘cu un 
altul si o interpenetrare cu Torma acestuia. 

La sfera largă de indeterminare ilustrată de aceste proprietă! 
ale simbolului, mai putem adăuga setea de aglutinare a mai mul. 
tor nivele de sensuri, a cuprinderii unui număr infinit de dimen- 
siuni si solidaritatea in care îmbracă contrariile — manifestări care 
îi definesc caracterul pluridimensional. 

Proiectat spre scrutarea adincurilor, in căutarea permanentă 
a unei alterit mbolul tentează explorarea și totodată exprima- 
rea invizibilului, a inefabilului. Jung pune in evidenţă motivațiile 
acestei funcţii in felul următor: „Cind spiritul întreprinde explo- 
rarea unui simbol, el este purtat spre idei care se situează dincolo 
ce ceea ce raţiunea noastră poate sesiza“ și, tocmai pentru că există 
nenumărate lucruri care se situează dincolo de limitele înţelegerii 
umane, „noi utilizăm în mod constant termeni simbolici pentru a 
prezenta concepte pe care nu le putem nici defini, nici înțelege 
deplin. , .«6 

Funcţia exploratoare este strins legată de aceea de substituire 
— despre care am pomenit deja — si prin această funcție, într-o 
direc conexiune, de aceea de mediator, de punte intre elementele 
disjuncte, de loc al intilnirilor multiple, compensator al disocierilor. 
Aceast funcţie ar trebui probabil privită la rindul ei în corelare 
directă cu puterea de transcendere, de surmontare peste opoziții, 
de pasaj de conexiune între lumi antagonice. Mediatia, la rindul ei, 
duce inevitabil la o conjunctie, la o unijicare, la o sinteză, la o 
condensare a experienţei totale a lumii — psihică, socială, cosmică, 
religioasă — unind intr-o osmoză continuă „profunzimile imanente 
cu o transcendentà infinită“, In această unificare este implicată si 
o funcție cu valoare pedagogică și totodată terapeutică. Prin fe 
reastra pe care o deschide simbolul spre universul imaginar al lum 
fücindu-ne părtaşi, prin puterea noastră de identificare, la infinite 
rostiri si relevări de sensuri, ne ajută să ne simţim ocroti 
înţelegem că nu suntem singuri și izolaţi în vastitatea universului 
ce ne înconjoară. 

Dacă prin funcțiile prezentate pină acum simbolul ne apare 
ca o pletoră de forțe pătrunse de același imbold de a transcende 
realul, de a surmonta, media, explora — cu alte cuvinte de a su- 
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brezi sensul afirmării sale concrete — el este, im aceea 
cel mai activ si eficace instrument de sondaj al realului, de comu- 
nicare cu mediul social, datorită funcţiei sale socializante. 

Vizual si mental, accesibil tuturor fiinţelor umane, simbolul este 
universal. Fiind comun atit inconştientului colectiv — în măsura 
în care acceptăm acest termen de referință jungian — cit și struc- 
turii individului, el este capabil să emită si să recepteze mesajele, 
venite pe unde sensibile, din toate zările lumii şi din toate provo- 
cürile existenței, si le îmbogăţească mereu cu un aport particu- 
lar. In acest dialog simbolul ajunge să devină mai mult decit un 
simplu fenomen de comunicare; el se împlinește ca o „convergență 
a afectivității“, ca un acord si consens al tuturor oamenilor în tal- 
măcirea vieţii. Pentru ca să se înalțe la acest rang el trebuie fie 
vital, să se instituie ca o necesitate fierbinte, indispensabilă, s 
putere de rezonanță in conștiința individului si a colectivi 
aibă forță de radiaţie transformatoare de energie psihică, energie 
care, asemenea unui proces alchimic de transformare a plumbului 
în aur, schimbă tenebrele în lumină. 


PRIVIREA „METAFORICĂ“ 


Orice structură care articulează un spaţiu concret al vederii 
intră în rezonanţă cu o seamă de tendinţe, preexistente in noi, de 
anticipare a tensiunii mișcărilor, a proceselor de echilibru formal, 
a relaţiei „formelor bune“ — cu alte cuvinte, cu actele care pun 
în relaţie intregul nostru organism cu lumea care ne înconjoară. 
Datorăm acest principiu psihologiei formei — al cărei efort de ex- 
plorare sistematică a mecanismelor perceptive s-a concentrat asupra 
proprietăţilor obiective ale formei în spaţiul sensibil; şi, în relaţie 
directă cu aceste proprietăţi, asupra caracterelor structurale ale vi- 
ziunii — legile subiacente impresiilor estetice stabilind în ansamblu 
bazele comune, impersonale, ale experienței perceptive. 

Semnificaţia ca rezultat al acestei experienţe decurge, pe de o 
parte, din reprezentarea obiectelor, si pe de altă parte din ima- 
nenta unor tensiuni fizice si perceptuale care se transmit nemijlocit 
sensibilităţii noastre, simțului nostru organic al spaţiului și mişcării. 
Prin urmare prima sursă obiectivă de semnificare a formelor, care 
ne inconjoará în spaţiul sensibil al existenţei, porneşte de la com- 
plicitatea biologiei noastre cu natura, de la necesităţi de echilibru 
de factură organică. A înțelege însă mai deplin si mai adînc semni- 
ficatia lucrurilor înseamnă a trece peste acest stadiu de semnificare 
in strinsă legătură cu realitatea, înseamnă a introduce, în mijlocul 
lumii văzute, un fel al nostru, subiectiv, de a avea acces la lume 
potrivit experienţei trăite pe diferite nivele ale fiinţei 

Ochiul este un creier fabulos, bütrin de infinite înţelesuri si 
totodată veşnic tinăr, proaspăt si iscoditor al tainei lucrurilor. Prin 
el ne bucurăm de o fantastică înzestrare: traducem în termeni vi- 
zuali tot ceea ce ajungem să cunoaștem prin intermediul altor sim- 
turi tot ceea ce rodeste în mintea si simtirea noastră. A privi nu 
este doar un simplu act de înregistrare monocromă a imprejurimii 
și nici o uluire întreruptă în pragul revelării unui sens, ci o pă- 
trundere într-o infinitate de tăinuiri limbute, de lumini robite opa- 
citatii, de puteri ascunse in nevolnicie. A privi înseamnă a căuta 
in fiecare lucru o deschidere dincolo de sinea lui, spre o inepuiza- 
bilă multiplicare de lumi. A privi înseamnă a savura un mister, a 
la tircoale în umbra timpurilor, a plana peste istorie. O perindare 
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astfel începută in extensie si in adincime, mercu la răscrucea pre- 
simtirilor si a rostirilor ascunse, traduse într-o revelaţie continuă, 
înseamnă a privi metaforic, Este privirea care intelege inainte de 
a percepe, pătrunde inainte de a deschide, priveşte apropiatul cu 
pleoapa depărt şi dezbracă lucrurile pentru a le invesminta. Este 
formula alchimicá prin care orice obiect se trunsformă într-o inter- 
secţie a sufletului cu nazuintele sale imaginare. 

Văzut cu un ochi metaforic, un simplu ulcior de lut ars devine 
in modestia sa uzuală un dialog al pămîntului cu focul, o matrice 
a cuprinderii (a apei sau a vinului, cu conotatiile simbolice respec- 
tive)!. Silueta lui antropomorfa poate fi o aluzie la fertilitate, si 
mingiiere, decorul la găteală si gratie, culoarea la vitalitate sau 
visare. Curba domoală a unui deal in bătaia soarelui, văzută cu acest 
ochi poate fi căldura prietenoasă a unui trup, ocrotitor, vizitată de 
tihna cosmică. Insă întors spre noi cu spatele de umbră, pe inserate 
dealul se înstrăinează parcă, frámintat in adînc de conflicte, de amin- 
tiri geologice, de istorii cu înfruntări de călăreţi care l-au străbătut, 
devenind mai mult formă a timpului decit a spațiului. Văzut pe 
ploaie se imbracá într-o grabă argintie de răbojuri verticale si o 
plasă zgomotoasă de piraie îl cuprinde. Parcă mumele lumii — pă- 
mintul si apa — ar exersa scenariul misterului primordial. După 
ploaie, orice deal și orice munte apare ca o izbindă primitivă la 
intersectia celor patru elemente. In lumina rece, trupul său compus 
din locuri zbicite și petice umede, care oglindesc cerul, din apăsări, 
crevase și plesnituri de zbucium linear, ascunde o gravă şi arhaică 


ica 
rostire despre sine. Nimic nu pare mai instráinat de fire, mai impins in 
neguri imemorabile, decit această cenusie milosenie care domnește 
deopotrivà ca stare a cerului si pámintului uitat de soare. Privit 
de aproape si de jos, cu zarea îngustată, fără speranţă, dealul te 
împovărează si te azvirle într-o frustă, tensională încleștare cu 
masivitatea. Privit din depărtare, este un prilej de întoarcere la 
sine, de cuget la vremelnicia lumii, de zbor si inaltare — căci intin- 
derea spațială care ne separă de un lucru ne împiedică să explorăm, 
cu acuitate, cămașa lui concretă. Atunci ochiul capătă un fel de 
opacitate, un fel de a privi distrat? prielnic pentru a începe un 
dialog cu sinele, pentru a absenta de la concret — revărsindu-ne în 
noi înșine. Iată deci că aceeași lume, aceeași ivire materială în spa- 
tiu, se lasă în felurite chipuri îmbrăcată de privire. Dealul este si 
putere calmă, prietenoasă, tihnă si speranţă, zbor si ináltare, și sur- 
dă și străi ademenire de neguri, și mindrie convexă a zilei 
neagră surpare a nopții, si robustă, masculină înfăţişare a prezen- 
tului și cimitir de vremi, troienite în straturi, ale trecutului. 

Există clipe binecuvintate cînd privirea, printr-un fel de ara- 
besc larg, înfăptuieşte fără grabă o generoasă dilatare a realului, 
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cind ochiul, predispus să împlinească miracolul slujindu-se de cea 
mai fină incurajare, brodează lent, pe fondul unui spaţiu, o vastă 
spuză de imagini. O clădire, un arbore văzut în pragul inserárii, un 
zid impresurat de muschi, o pasáre ce se aseazà ostenità pe un gard, 
o tencuială scorojită, o simplă pată de culoare, o plesnitură in as- 
falt sau atmosfera unei străzi intregi pot destepta şi întreţine o 
reverie. Toate aceste lucruri au, asemenea ființelor, o fizionomie 
individuală și o expresie morală. 

Casele și străzile nu sunt simple apariţii, extensii sau coagulări 
de materie în diferite grade, care să rămînă mereu identice şi insen- 
sibile la lumină, la bătaia vintului si apei, la imbrátisarea adincá a 
cerului. Unele case par o suită de rátüciri trágindu-si seva din pul- 
berea altor lumi. Altele par arogante, prea dichisite, cu un duh 
mereu sărbătoresc, de paradă, radiind precar receptacolul vieţii. 
Unele străzi par fără istorie, ivite parcă dintr-o dată într-o supă- 
ratoare tensiune a proximitátii — o frază în spaţiu in care toate 
cuvintele au fost rostite simultan cu aceeași intonatie si cu aceeași 
lipsă de expresie. Altele, locuind într-o distinsă oboseală, ne emo- 
fioneazá printr-o adincă melancolie. Suntem muritori și rezistența 
lor în timp — care este permanenta noastră obsesie — ne aban- 
donează acelei irezistibile seductii a îndepărtatului; atit de rodnică 
în deschideri ale imaginarului. 

Survine si împrejurarea cînd privirea, învățată să caute echi- 
valenţele setei sale de necunoscut, trăiește dintr-o dată, într-o fu- 
gară viziune, revelaţia unui sens si al dilatării sale. Un moment- 
cheie, cind doar cîteva repere ale vizibilului închid într-o străful- 
gerare cercul unei imagini, sau, mai mult, al unei virtuale „opere 
de artă“ gata îndeplinite. O tárancá, purtind o desagă brăzdată în 
dungi, se oprește la umbra boltită a unei porti largi „baroce“. 
Ochiul surprinde clipa aplecării spatelui cu povara, spre poartă, în 
timp ce capul acoperit cu năframă cată înapoi spre stradă cu nesi- 
guranta si sfialá. Chipul ascetic, surprins din profil, cu orbite mari 
care umbresc ochii, se oprește „lipit“ pentru o clipă pe fundal în 
timp ce desaga vărgată cu dungi roșii se trezește din toropeală 
vibrind sub provocarea verdelui coclit al porţii. Un picior întins 
inapoi a pășire arată o gheată greoaie, deformată, „încrincenată de 
preumblări“, mustind expresia unei smerite vieţi de truditor al 
pămintului. Apoi „stop cadrul optic — care a îmbrăcat doar pen- 
tru un moment locul cu o aură mult mai largă decit propria sa 
putere — se mișcă și stinge, la fel de fulgerător cum a apărut, 
imaginea aprinsă în minte. 

Nu încape îndoială că fiecare dintre noi poate avea la tot pasul 
revelații asemănătoare, în pragul cărora se intilneste spontan cu 
arta sau cu poezia. Dar nu e mai putin adevărat că aperceptia unor 
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lucruri sensibile, a unor virtualităţi artistice ascunse in lumea care 
ne inconjoara este legată de o înclinaţie anume, de o si de spirit 
corespunzătoare si de o permanentă premeditare. Numai aşa cre 
ierul nostru optic descoperă forme semnificative în forme întîmplă 
toare și poate surprinde „expresia morală“ pe care o conțin intrin- 
sec toate fiintele si toate obiectele, in virtutea alcátuirii lor adinci. 
Numai cu o astfel de înclinaţie putem traduce cu emoție ceea 
surprindem in fluxul permanent care leagă lumea de conștiința 
noastră. 

Dacă ne-am cultiva acest fel de a observa lumea, muzeul ima- 
ginar n-ar mai fi altceva decit o confirmare a permanentelor noastre 
şanse de a t intens si la fiecare pas, in cel mai autentic mod, 
pretextul artei in viață. Ca să înţelegem imaginile create de artisti 
ar trebui să mobilizăm doar amintirile şi experienţa decursă din 
viziunile noastre „metaforice“. Pentru a citi universul care ne 
înconjoară „ca operă“, trebuie să procedăm invers; să ne mobilizăm 
amintirile privitor la imaginile artei si să le proiectam asupra 
vieţii reale. Strada, mersul oamenilor, expresivitatea gesturilor lor, 
mişcarea umbrelor, norii așezați pe greabanul dealurilor — totul 
se insufleteste, se înnobilează, își schimbă fizionomia i totul ne 
poate ţine sufletul treaz şi aminti despre artă. Unele idei, peisaje, 
forme, culori sau gesturi vin să sugereze, în funcție de premeditarea 
încărcată de obsesii personale, o relaţie care ne aminteste de expre- 
sia specifică a unui artist, de stilul unui curent artistic sau al unei 
epoci, É 

Am văzut, de exemplu, nori violeti care priveau soarele lacom, 
în față, ferindu-l de privirile noastre, garnisindu-si fuga conturului, 
care le inchidea forma, cu o văpaie albă, orbitoare. Era ora la care 
casele si arborii se cerniseră sorbindu-se într-un trup de abur rece, 
silind lumea să-și decline falsa-i robustete trecătoare, profilată ca 
un paravan subțire pe ecranul infinitului. 

Universul imaginii se separase net in inchis-deschis, iar fondul 
forma păreau să dialogheze în același plan, altfel decit li se în- 
timplă în plină lumină a zilei, cind ochiul ignoră spaţiul trăind 
doar in conflict cu densitatea ,,plinurilor“. O pasăre rázleatá, neagră 
. deșteptind brusc revelaţia 


stinge, înlocuită treptat de un abur albăstrui. Este un mor 
simbolic pentru o schimbare de regim în ființa omenească, cind 
gîndurile pot să zboare necurmat sub stinsa flacără a ochiului solar 
și visurile în căutare de contur se apropie de rostirea poetului: 


„vedeam cum se lasă înserarea, cum se stingeau culorile şi mi se 
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rea că eram in cimpiile Elizee ale poeților din vechime... Cerul 
părea de Lapis-lazuli; luna ca o regină imaculatà strălucea singu- 
ratică in mijlocul azurului; unda ei de lumină tremura deasupra 
celei mari si părea un fluid de lapte*.5 

Nimic mai răscolitor de fantasme, de visuri si desteptari ima- 
ginare decit poezia nopții cu lună, a astrului lipit de firmament, 
„uconie, somptuos, fierbinte sau vaporos, privind după obstacole 
sau gravitind dilatat, peste adincurile albastre. 

In economia afeciivă a pictorului luna a jucat mereu un rol 
important pentru că radiaţia sa magică şi nenumăratele sale impli- 
catii simbolice au generat un set uriaş de latente, ce puteau fi aso- 
ciate in fel si chip reveriilor sale. Iată o lună imensă, joasă, spriji- 
nită de ramurile unui arbore, care ne amintește de o lucrare si un 
pasaj din insemnárile de călătorie a lui Paul Klee: „Luna nordică, 
plină de adincuri gălbenii, mă escortează cu voce joasă...“ Această 
metafora dovedește subtilitatea prin care artistul stia să distingă — 
dincolo de faptul că avea o educaţie muzicală — „tonul“ imaginii, 
densitatea cromatică, efectul gravitational mai tensionat al formei, 
datorită impresiei de apropiere fata de pămint si dialogul cosmic, 
încărcat de asocieri anume, în raport cu elementele terestrului — 
toate dînd la un loc „vocea joasă“ de care vorbește Klee. 

Astrul are însă infinite voci. Ca să le descoperim trebuie să 
mai zăbovim, prelungindu-ne contempiarea nocturnă. Citeva ore 
mai tirziu sau miine, într-o altă atmosferă, ne vom intilni poate cu 
o altă lună: cu Luna plină (Rise of the Full Moon) — giganti: 
izvorită parcă din noaptea originară — din peisajul lui Arthur Dove, 
su cu aceea din peisajul cu vaci al lui Gustave de Smet; cu luna 
sagică din Tigancü adormită a lui Henry Rousseau, cu aceca din 
Ad Parnassum sau Plecarea corăbiilor lui Pau! Klee, sau poate cu 
e luni care n-au fost incă pictate de nici un artist pentru 
că o privire „metaforică” nu caută sau descoperă, ci recu- 
noaste mereu nopţile cu lună ale ariei, aflate în noi înșine. 

Drumul ochiului „metaforic“ s-a oprit nu intimplator în pragul 
Privirea a desenat, pe acest drum, pe nesimţite un 
c d in spațiu. A pornit prin a da tîrcoale lucrurilor din faptul 
zilei, s-a alungit în scrutarea i la asfintit, ca apoi să se ridice 
pre cer sprijinità de magnetismul astrului nocturn, spre a se în- 
rce rechemată de, alt'mister al formelor terestre. Forma astrului 
se roteşte mereu in noi, pentru a înțelege rostul si forma lumii, căci 
luna, simbol cosmic al transformării si al fecundității, al ciclurilor 
vietii si al apei, este totodată si simbol al fiintei noastre profunde, al 
ilor ancestrale, al viselor imaginarului care ne modelează 
litatea. Simbol al luminii reflectate (al cunoaşterii mediate) — 
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zübilei noastre încărcături simbolice. Apărem in fata lumii cu în- 
fiorarea măreaţă a nazuintelor ce sálisluiesc in adincimea ființei 
noastre abisale — cu toate regatele ei labirintice, cu setea din singe 
si setea de depărtări, cu drumurile caravanelor in desert sub povata 
lunii, cu mareele de lapte argintiu s unde străvezii care inundă 
țărmurile, cu legende din vechime si mitologii, cu visuri vagabonde 
in palate de mărgean — si îmbrăcăm mereu cu putere de izvodire 
din noi, nesfirsità, privelistile sale. i 
Natura lucrurilor din universul care ne înconjoară este in 
esență mereu aceeaşi — diferită este doar simtirea, exaltarea 
participarea imaginativă care le luminează. Puterea de a descoperi 
în ființa naturii expresia artei, de a o dilata simbolic deschi: înd 
nemă ginite porti spiritului se află in noi înșine. Inzestrati cu 
ace: putere suntem sau devenim asemenea artistului. x E 
El este pleoapa permanent treazá a ochiului imaginar, prin 
care ne putem petrece trăirea in lume într-o permanen întilnire 
cu ceea ce este mai profund, autentic si mai bun în noi înșine. El 
suntem noi ridicaţi la rangul de umanitate sensibil trăitoare în lea- 
gănul convergentelor spiritului al cărui tel măreț poetul astfel 
hi vesteste „și în acest fel mi-a fost dat să mă ridic din oarba im- 
părăţie a labirinturilor negre la scînteietoarea cetate de lumină! 
41. L. Borges, Nemuritorul). 
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„FEREASI 


Orice incercare prin care ființa umană se angajează în universul 
semnificatiilor este marcată de o înclinaţie ireversibilă a percepţiei 
de a acorda sens prin recunoașterea unui obiect. Astfel că prima si 
cea mai firească reacţie perceptivă în fata operei de artă este aceea 
de a depista ce reprezintă opera — investigaţie care se autosatis- 
face pe măsură ce gradul de perfecțiune „iluzionistă“ a operei este 
mai mare. În aceste condiţii opera se justifică pe sine ca semnificație, 
prin ceea ce reprezintă — prin semnificaţia iconică — răminind 
opacă la trimiteri dincolo de veracitatea propriei sale demonstraţii. 
Caracterul sáu de indestulare mimeti de suficientà de sine a 
conținutului obiectual, face ca expresivitatea materiei sensibile 
care ii servește drept suport si condiţie de apariţie să rămînă ascuns; 
resorbită de sarcina afirmării subiectului. Satisfacerea descoperirii 
verosimilului, a lui ce reprezintă, pare a înlătura pentru început 
pretenţia calitativă care s-ar orienta asupra lui cum, în ce fel ret 
prezintă si odată cu ea si a presimtirii existenţei unui altceva, pe 
care nu l-am descifrat încă, în spatele operei. 

Potrivit însă ideii că lucrurile nu sunt ceca ce sunt, fiecare 
obiect este încărcat cu valori asociative, afective, culturale sau 
filosofice, care îi lărgesc aria de semnificaţie, opera poate degaja, 
prin întregul său, sensul unei alteritati. Sub acest unghi, orice operă 
de artă este un simbol. De aici putem merge mai departe la ideea 
că însăși capacitatea artei de a ne oferi iluzin sau senzația unui 
obiect pe care îl putem recunoaște dincolo în lumea reală — cu alte 
cuvinte, de a ne oferi imaginea a ceva prin care recunoaștem 
un altceva — îi atestă funcţia simbolică și totodată sensul cel mai 
comun în care putem vorbi de o atare funcţie. O analiză mai subtil 
a acestei funcţii ne va permite să constatăm — adăstind mai intti 
in marginea operei mimetice, deci cu semnificaţie iconică — ùr- 
mătoarele: că o imitație literală a unui conţinut obiectual, o afirmare 
exclusivă, suficientă în sine, a subiectului figurant nu există, pentru 
că obiectului perceput i se dă înfățișarea plastică prin intermediul 
oacelor formale, iar formalizarea — transcrierea în materie 
ală, sensibilă — dă naștere la o realitate diferită de cea perce- 
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pută. Oricit de precis, de fotografic și-ar propune artistul să redea 
un arbore, de exemplu, imaginea sa picturală va spune altceva 
decit arborele perceput în natură. Arborele plăsmuit îl evocă pe cel 
real — devine simbolul acestuia — dar totodată îl încarcă, voit sau 
nu, cu o valoare suplimentară care se sustrage cuprinderii definitive, 
spürgind indestularea iconică in intimpinarea unui metasens. 

Actul de transfer al faptului perceput in materie picturală 
este, prin urmare, un act de conversiune simbolicá in dublu sens — 
imbogateste conţinutul perceput cu un conţinut imaginat pune 
în valoare rostirea ascunsă, intrinsecă mijloacelor formale. De aici 
ar urma să conchidem că pictura simbolizează, pe de o parte, prin 
mediatia unui conţinut scenologic — în îndeplinirea căru 
sunt doar calităţi sensibile ce instaurează scenariul operei 
— iar pe de altă parte, prin mediatia unui conţinut f 
se pune in evidenţă, cu claritate deplină, mai ales intr-o trans- 
punere formală neiconicá. 

Cind opera „fereastră“ absoarbe total expresia formală in 
oglinda scenariului iconic, transparența ci simbolică, deschiderea 
spre alteritate, nu se mai poate legitima decît prin perfecțiunea sa 
mimetică — deși o atare prefectiune ar putea să ne conducă la o 
lectură univocă a imaginii, la o valoare pur denoiativă si prin 
urmare la o sanctionare a transcendentei sale. Vom vedea însă că 
opera mimetică nu-şi epuizează sensul la nivelul semnificației icc- 
nice si datorită acestui fapt este posibilă o infraclasificare a operelor 
care simbolizează prin mediatia unui conținut scenologic pornind 
tocmai de la un superlativ mimetic — pentru a putea, mai apoi, 
interpretăm semnificativ gradul de alterare sau intervenţie ,,de- 
formată“, expresivă, în economia senină, a perfecțiunii sale. 

In acest sens putem avea in vedere, mai intii, imprejurarea 
prin care opera se oferă drept spaţiu plin de aluzii transcendente 
prin intreaga sa înfăţişare, exprimată în termenii unei oglindiri de 
maximă fidelitate — atit cît poate să permită perfecţionarea „teh- 
nicii“ picturale de reprezentare a aparenfelor sensibile. 

Dar si in această stare de impartialá reflectare a naturii, apa- 
rent străină de provocări ascunse, opera se instituie ca un prag al 
dublei lecturi — ună „directă“, fluidă si scrupuloasà în inventarierea 
epidermei lucrurilor, alta „indirectă“, empatică, vis presim- 
tind în spatele conţinutului iconic un ceva care se afirmă ca o ra- 
diatie suplimentară de calitate, un ceva ipotecat necunoscutului, 
tainicului, enigmaticului. În această categorie s-ar putea include, 
in extenso, o întreagă arie a picturii religioase al cărei conţinut 
supranatural vizează implicit un act de transcendere, de simbolizare 
exprimat prin mijloace de figurare mai mult sau mai puţin ,idu- 
zioniste“. Apoi o arie la fel de vastă a picturii profane in care, 
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printr-un efort de adincire a sensului, putem descoperi in spatele 
scenariului „realist“ elanul simbolic latent. În aceeași arie se pot 
include, de asemenea, si acele opere in care lectura „directă“ u 
figuratiei este din capul locului bruiată, contra: de ceva potrivnic 
firescului, mijlocind conștiinței prezumția alteritatii exprimate prin 
delegație — cazul numeroaselor distribuții alegorice (concepute 
adesea ca aglomerări de simboluri) care populează istoria artelor 
de la Renaștere pină la simbolismul de la sfirsitul secolului 19. 

In pofida acestei spatioase circumscrieri, eforturile noastre de 
a sonda interpretativ in această arie par a se legitima orientate mai 
curind spre o pictură profană, decit spre una religioasă. 

Preferinta se sprijină mai intii pe ideea cà un conţinut supra: 
natural este din principiu miraculos si previne conștiința receptorului 
asupra unei obligatorii semnificaţii secunde. Apoi se are în vedere 
faptul că descifrarea substratului simbolic al unei opere cu conţinut 
religios s-a bazat dintotdeauna pe un intreg tem de convenții 
cunoscute, care făceau posibilă citirea spontană, transmimetică a 
operei precum si o angajare afectivă in universul simbolizat. Cer- 
cetînd, de pildă, într-o ordine mimetică Moartea lui Adam sau Măr. 
turia adevăratei cruci! a lui Piero della Francesca, fără cunoașterea 
legendei biblice care le-a ispirat, nu ne rămîne altă cale de parti 
cipare decît admiraţia atmosferei de metafizică reculegere, a mar- 
tialitátüi personajelor si a luminii misterioase care le transfigurează. 
Pentru noi, cei de astăzi, misterul profund al acestor opere poale 
rămîne de nepătruns chiar dacă ne-am asimilat o legendă, pentru 
că nu dispunem de fondul aperceptiv — de acea structură apri- 
orică, dospită de semnificaţii cunoscute tuturor — care intră în 
vibratie la pregnanta imaginii după ce în prealabil a fost exaltat de 
participarea la conținutul ei. Privim în muzee o lume densă de 
conținuturi care ne scapă, de imagini care ascund, sub epiderma 
„Eikonului“, adîncimea unui conţinut simboli. neputind recupera 
participarea implicită, pasională, la mesajul lor originar, ne mul- 
tumim cu trăirea distantatá ce ne-o poate oferi o participare estetică. 

Mult mai important, însă, ne apare acum faptul că o operă 
religioasă nu. ilustrează doar un episod bibilic. Substanţa ei sim- 
bolică se afirmă mai ales în aceea că ni se înfățișează ca o comuni- 
care privilegiată, care ne conduce la idei mai generale, la elanuri 
pe care își propune, prin subiectul său, să le poarte subiacent pentru 
le sădi în suflete. Fără o minimală premeditare privind cheia 
imbolică a operei și fără zestrea transcendentală a unei colectivități, 
o temă simbolică, asa cum este accea a Bunului pastor?, din primele 
reprezentări creștine — axată încă stilistic pe figuratia tradițională 
| antichității greco-romane dar legată de textul biblic (ce figurează 
lumea ca o turmă păstorită si salvată de la rătăcire de D-zeu) ar fi 
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mai lesne à ca o reprezentare laică, pagin 
a mintuirii. Consensul simbolic, 


decit ca o promi 
are se stabilește — in perimetrul 
unei constelații spirituale a epocii — intre artist si public, favori- 
ze nu numai o participare mai directă, mai angajată în lumea 
operei, instaurindu-i legitimitatea funcţională, dar ajută receptorul 
— pe fondul unei disponibilitàti mentale si afective, modelate de 
duhul colectivitátii — să unifice imaginea cu sensul pină la asimi- 
larea misterului operei ca drept specie a firescului. Să ne gindim, 
de exemplu, la rolul și importanţa imaginii transcendente ca repre- 
zentare privilegiată a misterului religios, intr-o societate de tipul 
celei bizantine care a asigurat unei largi colectivităţi accesul la 
universul simbolic al operei si a cărei conştiinţă era pregătită să 
descopere in pregnanta ,Eikonului* amprenta Absolutului lucrind 
in real, prin puterea harismati Desi aspectul formal al acestor 
imagini-simbol era uneori destul de schematic, apartinind mai 
degrabă unei viziuni de sinteză abstractă, îndepărtate de dorința 
unei corespondențe fidele cu realul, mesajul lor era înțeles cu 
ușurință de orice privitor din mediul respectiv. Prin urmare, atunci 
cind avem în vedere opera religioasă, termenii se inversează — 
misterul operei, mesajul simbolic care o insufleteste devine o cate- 
orie a firescului, iar nu aparența realist-figurativà, aspectul 
său formal avind o importanţă secun in măsura in care nu mai 
poate stingheri participarea emoţională, fie e! oricit de schematic 
(a se vedea in acest sens, ca un exemplu, arta goticului timpuriu). 

Iată de ce ne apare mai indreptățit un inceput de analiză a 
operei care simbolizează prin mediatia unui conţinut scenologic, 
pornind de la misterul, mai greu de surprins, mai temeinic camuflat, 
ce sălășluiește în firescul unei imagini, de aparentă verosimilitate — 
produs, cel putin aparent neinitiatic, al unei arte profane. 

Tn istoria artei europene primele exemple, care ar putea fi 
edificatoare pentru prezența unui scenariu simbolic in subtextul 
unei reprezentări „realiste“, le putem afla in etapa de sfirsit a 
Evului mediu: cînd pictura, prin năzuinţa ei de a reda materialitatea 
corpurilor si a spaţiului modelat în adincime, se îndreaptă spre 
ambițiile Renașterii, iar prin iconografie, prin subtilitatea misterioasă 
a imaginii si prin puritatea cromatică rămîne, încă legată de con- 
ceptiile picturale ale Evului mediu. Exemplul cel mai strălucit al 
acestei sinteze este celebrul portrei al soţilor Arnolfini pictat de 
Van Eyck în 1434? — prilej de întreită anali simbolică prin 
atmosfera sa generală, prin accesoriile care ambientează portretul 
propriu-zis si prin apariţia misterioasă, în fundalul scenei, a unei 
oglinzi convexe. 

Vom descoperi mai întîi, luat în ordinea expunerii de mai sus, 
că fascinația acestei opere constă în paradoxul dintre minutia 
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execuţiei detaliilor, claritatea si transparenţa distilată a spaţiului — 
susținută de o puritate cromatică, ce ne amintește de miniaturi — 
si haloul misterios, poetic, ireal care îmbracă realismul reprezen- 
tării. Fiecare obiect este o apariţie insolită, o ființă enigmatică, o 
lume cu rostire ocultată — de la fizionomia personajelor, pălăria 
misterioasă, înaltă si largă a bărbatului, rochia verde cu falduri 
bogate a femeii, pină la lustra ramificată asemeni unei plante sau 
ă plasată în centrul compoziţiei. 
Prin intermediul acesteia ochiul pătrunde prin peretele din fundal 
intr-un microcosm reculant, un „înăuntru“ mai adînc care ne arată 
a“ care nu aparţine tabloului, un „dincolo“ mărturie a 
unui „dincoace“ — un spaţiu real, exterior anexat la spaţiul sim- 
bolic al operei. 

O adincire hermeneutică în atmosfera operei ne-ar putea sugera 
că sub perfectiunea iluzionistă a acestei scene, — care depăşeşte 
necesitatea convenţională a unui portret colectiv, prin compoziție 
si accesoriile care compun ansamblul ei — avem de a face cu o 
simbolizare a Credinței pentru care, într-o ordine microcosmică, 
credința soților, unul fata de altul, este un substituit corespunzător. 
Compoziţia simetrică pe fondul căreia soţii își unesc braţele într-o 
statuară solemnă evocă sensul profund al mariajului la care, con- 
form inscripţiei dintr-un colt (Johannes van Eyck fuit hic), autorul 
a fost prezenti. La această atmosferă mai contribuie luminarea 
aprinsă în sfesnic (luminarea nuptiali) și cîinele de la picioare, 
simbol al fidelității. Miinile au un rol important în această com- 
poziţie; mina dreaptă ridicată într-un gest de invocare a bine- 
cuvintării și „nodul magic“ al miinilor sudate în centrul compoziţiei. 
In sfirsit, oglinda din fundal, despre care am vorbit, nu este o 
simpla si pitorescă încercare de a prelungi spaţiul imaginii ci o 
regiune imaginară, prilej de revelaţie a vremelniciei lumii în care 
vedem dublura minusculă și inversată a spaţiului din tablou, per- 
ceput in haul deformat, parcă, de curba lumii. Lumea din Soții 
Arnoljini are trei „ferestre“: 1) „fereastra Renașterii“ prin care 
im descins în mijlocul unui eveniment uman de aparent verosimil; 
2) „fereastra în fereastră“ a oglinzii care ne ispiteste într-un alt 
univers imaginar dincolo de cel reprezentat si 3) „fereastra“ míinilor 
impreunate și a gestului de invocare a bărbatului, sper ocrotirea 
cerurilor si iluminarea spirituală a existenţei. 

intr-un mod mai tensionat si mai dramatic ni se va prezenta 
cu 100 de ani mai tirziu lectura simbolică subiacentă a operei unui 
ill maestru al Țărilor de Jos, ce dezvăluie rosturi adinci ale exis 
tenței umane sub înfățișări terestre „banale“, lipsite de orice in- 
{anti rituală sau idealizare — Pieter Breughel cel Batrin. I s-a 
pus Breughel al țăranilor sau Breughel cel ghiduș, probabil pentru 
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uşurinţa si acuitatea cu care a surprins latura comică, grotescá din 


scenele cu ţărani. Dar hitroşenia sa, care privesie de sus intreaga 
„actorie“ a fiinţei cu păcatele și slăbiciunile ei. 


pare a fi mai 
degrabă o meditaţie, un mod de exprimare perifrastic al unuia și 
'eluiasi lucru — condiţia umană. Să ne oprim in fata unui pei saj 
in care geniul său a afirmat mai pregnant această intenție, Vindtorit 
in zăpadă (1965), afiat la Kunsthistorisches Museum din Viena. 
Prima impresie şocantă, de neinlăturat a acestui tablou este de con- 
ct între aerul familiar domestic al unui peisaj de iarnă populat 
sezüri omenești, arbori, citeva păsări si un grup de oameni 
insotiti de ciini si nimicnicia, risipirea acestor apari într-un spa- 
tiu glacial, văzut de sus in „zbor de pasăre“, ce pare mai curind 
un peisaj al lumii decit privelistea unei imagini oarecare. Oamenii 
si animalele se aglome insectorul spatial din stinga, fragmentat 
de verticalele paralele si aproape echidistante ale unor arbori care dau 
acestei parti un efect de tensiune insidioasă în raport cu vacuitatea 
evenimente, de prim plan, a spaţiului din dreapta. Această în 
sistentà asupra separatiilor, a fractionarii omogenitatii acestui uni- 
vers, văzut de sus, „monarhic“, ne poate apărea ca un echivalent sim- 
bolic pentru destinul uman al unor fiinţe truditoare, coplesite de 
izolare și neputinţă într-un univers indiferent care parcă ar gl: 
cu o suflare îngheţată: Nu am ochi pentru voi, descur 
totusi ceea ce în ordinea fizică-cosmică a existenței lum 
exprime vrăjmășie si abandonare, într-o alt ordine, mai înalt 
poate deveni un prilej al trudei merituoase si o șansă a salvării. 
Căci nu ne putem explica altfel irezistibila pornire de căldură prin 
care privim fermecati destinul dramatic al acestor oameni, decit 
ca pe o trăire ce lucrează in noi născută din insu: iei 
Bune, care isi revarsă harul ocrotitor dincolo de întruparea aspră 
a stihiei revărsată peste oameni. Trebuie să ni-i inchipuim pe „Vină- 
tori“, în umila lor existenţă, înfrățită în speranță, mintuiti! 

Cele două exemple alese din opera lui Van Eyck si Breugel 
ne-au ajutat ilustrăm situaţia în care aspectul „realist“ al unei 
overe participă prin întreg conținutul său figurativ la evidenţierea 
unui conţinut simbolic — opera fiind: în acest caz locul unei duble 
lecturi posibile: in ordine mimetică si in ordine simbolică. O fină 
icare a regimului de echilibru, din interiorul operei, dintre 
și simbolic, ne poartă spre împrejurarea în care opera, păs- 

intactă. modelarea „iluzionistă“, avansează in același timp 
un surplus de premeditare transempirică. Nu este vorl de acea 
categorie de opere care apelează la un tip de premeditare alegorică 
de acele încercări de exprimare „per speculum in enigmatae* de 
care se vădeşte atrasă pictura, dar mai ales gravura din secolele 
14—16. Genul de premeditare pe care îl avem în vedere se reali- 


i-và! Si 
ii pare să 
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zează „tehnic“ fie printr-o rupere a fluiditatii anecdotice a ansam- 
blului figurativ — cazul acelor picturi din sec. 13 in care apar fi- 
guri modelate pe un suport plat aurit, al unor gravuri din sec. 16, 
17 si chiar al unor opere contemporane in care legătura dintre elc- 
mentele figurative ale tabloului este întreruptă de sincopa unui spa- 
Qiu neutru — fie prin asociere de elemente ce dau naștere la o 


tensiune suplimenta: subterană anecdotei — a cărei insistență 
provocatoare sugerează mai mult decit simpla ei in: are, dind 
naștere unui univers pe care nici unul dintre termenii săi luaţi se- 
parat n-ar fi avut puterea să-l reproducă. 

La această „tehnică“, s spunem a asocierii expresive, va 
trebui să zăbovim ceva mai mult, în primul rind pentru a-i contura 
aria de forță și eficacitatea simbolică, iar in al doilea rind pentru 
a tinge cu atenţie teritoriul ei de teritoriul grefei si hibridării, 
un alt gen de asociere (punere în relaţie) care ii stă in vecinătate, 
dar care își află o încadrare mai potrivită intr-o altă „tehnică“ de 
simbolizare. 

A așeza alături, a pune în relaţie două sau mai multe lucruri 
este un procedeu firesc mecanismelor noasire de descifrare si or- 
ganizare a datelor perceptive. Suntem intimpinati de lumea unor 
lucruri vii sau inerte pe care le percepem in mod direct ca lucruri 
finite, dar in mod extensiv ca pe un spatiu autonom cu o anumită 
semantizare. La rindul său, și spaţiul ca extensie ce cuprinde obiec- 
tele este perceput ca obiect — neputind avea de a face decit teo- 
retic cu un spațiu fără obiect. Cerul ar putea fi în acest sens un 
exemplu, însă deja faptul că are o culoare face din el un anume 
obiect. Prin urmare, in mod primar orice lucru, plan animal, 
cerul și pămîntul, ființa vie și inertul posedă un spaţiu al 
priu, cu o arie de emanatie proprie, cu o magnetizare specifică 
plecind din interiorul sáu. Natura, la rindul ei, este un spatiu in sens 
de receptacol — ambient, în care există într-o permanentă vecinà- 
tate, asociere, penetrare si suprapunere, spatii inerente pe care si 
le-a dezvoltat fiecare obiect in parte. De asemenea si fiecare formă 
sau fiecare culoare, la fel ca fiecare obiect, este un spaţiu cu o 
personalitate grăitoare de sine, despre care ne facem în decursul 
stentei o anumită idee în raport cu atributele sale specifice si 
relaţiile pe care le avem cu obiectul, punindu-ne in contact mai 
intim cu propriul său magnetism. 

Asa privite lucrurile, opera de artă este simbolică prin sim- 
plul fapt al infinitelor sale dialoguri și asocieri de spații inerente 
(-alitative) ale obiectelor cărora le putem găsi o semnificație din- 
colo de participarea lor discursivă în interiorul unei scene. Pe de 
alta parte, din punct de vedere al sintaxei artistice — a asocia, a 
nune în relaţie după o ordine prestabilită este o tehnică de compo- 


ije, si în același timp un mod esential ai creaţiei. Ca „iei d 
bolică, asociaţia presupune insă o selecţie de elemente, motive, 


forme după o logică a pregnantei maxime si a sporirii densităţii 
elementele sunt modelate realist si per- 


conţinutul 
feci plau: 


; şi chiar da 
ile, este fai 


cuiui unui episod real. In raport cu aceste consideraţii, situa 
care vrem să ne referim capătă o mai largă posibilitate de inter- 
pretare. Imaginea picturalà este un imperiu al asocierilor, care ne 
atrag in diferite sfere ale realului perceput sub diferite unghiuri 
și la diferite grade de intersecţie cu lumea imaginarului. Unele aso- 
cieri ne așează într-o blindă si aparent lipsită de nep 
cuire a firescului, pe care îl parcurgem intr-o lectură cursiva armo- 
nizată cu poeticul, Altele, insă, produc o specie de vec e, de 
laolaltitate densá care ne obligà imediat la ceva mai mult, printr-un 
magnetism sporit, printr-o provocare a ceva „care nu-și T 
piele“, ce ne impinge irezistibil dincolo de datul optic, ia 
suitoare in plan afectiv, moral, filosofic etc. Iată de pildă temeiul 
asocierilor simbolice dintr-o lucrare din seria Magdalenelor lui 
Georges de la Tour, Magdalena Terff sau Magdalena veghind de la 
muzeul Luvru. O femeie cu veşminte sărăcăcioase, melancolice®, cu 
părul lung, avind un craniu pe genunchi veghează, intr-o atmos- 
feră de tulburătoare si adincă meditaţie solitară, la lumina blindă 
a unui opait. „Luminarea este o ardere întru stingere“ deci poate 
fi „o stare de visare primară“, o meditaţie la scurgerea timpului. 
Dar flacăra ei este simbol al cunoașterii, credinței și al arderii va- 
nitátii omenești. Intre luminare si tigva de pe genunchi există o 
subtilă legătură simbolică, pe care o vom înțelege citind tilcuirea 
— (probabil la Tour și-o insusise) acordată tigvei de iconologia lui 
C. Ripa, apărută la sfirsitul secolului 167. apul de mort arată că 
pentru a dobindi înţelepciunea este bine să te gindesti la trecerea 
Si sfirsitul tuturor lucrurilor...“ cu alte cuvinte că „intelepciunea 
este, în mare parte, (...) o continuă meditaţie asupra morţii“. Prin 
urmare tema medievală a vanitátii — a arderii ei prin flacără — 
este conjugată cu aceea a sapientei. In alte opere din acest ciclu al 
Magdalenelor — Magdalena la oglindă (aflată în cabinetul de es- 
tampe a Bibliotecii Naţionale din Paris), Magdalena Fasins (aflată 
la National Gallery, Washington) și Magdalena Wrightsman (aflată 
la muzeul Metropolitan din New York), — luminării si tigveili se 
adaugă oglinda, simbol al stiintei? care dedublează, prin reflectare, 
realitatea, iar în ordine morală reprezintă o reflectare a lui aici in 
dincolo. 

Inaintind în timp spre, secolul nostru, un regim expresiv de 
asocieri simbolice binare regăsim spre exemplu în perioada albas- 
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tra si roz a lui Picasso. Pe un fond de albastru dens, nocturn, un 
dialog secret se desfăşoară între o fată cu tenul livid, chircită parca 
in sine, cu ochii inchi: o pasăre mare, misterioasă, neagră pe 
care o mingiie cu o m i nefiresc de prelungă?. Oare ce 
taină leagă între ele aceste două făpturi? Este pasărea neagră (cor- 
bul) romantică, simbolul unui destin, al solitudinii și izolării, sau 
o aripă a speranței asemenea promisiunii focului ă 


ăzuit în inima 
neagră a cărbunelui? Un întreg ciclu din perioada roz (1905) pare 
să urmărească un regim asemănător de simbolizare prin asociere, 
in diferite variante, a unui copil plăpind si suplu, unduit deasupra 
unei sfere, cu un personaj masiv, atletic, clovnesc, aşezat pe un 
cub, sugerind dialogul gratiei si al candorii cu forța bună, ocroti- 
toare (Atlet, Tinără fată cu minge, Studiu pentru clovni, toate aflate 
la muzeul Puschin — Moscova). 

Un loc aparte in acest metabolism al asocierilor simbolice, de 
care am amintit in treacát la Georges de la Tour, il are vesnic mis- 
terioasa oglindă, simbol amăgitor sau „hieroglifă a adevărului“!0, 
sfatuitoare a gratiilor si alegorie a vanitàtii, simbol al scrutarii agere 
a lumii, al viziunii limpezi, al reflectării intelepte dar $i al falselor 
inchipuiri!!, Ocean al muzelor si inaripürii visătoare, oglinda apare 
în lumea picturii ca un loc al transcenderii realului, al multipli- 
cării lumilor si al dilatării misterului, prilej al feluritelor asocieri 
cu tile de la Parmegianino!? la Eduard Manet!, de la Jean Cusin 
si Memling? la Rounault?? si Bonard!, de la Petrus Christus!” si 
Quentin Metsys'® la Signac!?, de la Rembrandt? si Hans Baldung? 
la Picasso” si Cremonini”. Se pare că motivul oglinzii, mai ales al 
oglinzii convexe care deformeazá realitatea deschizind o poartà de 
intrare intr-un spatiu halucinant, ireal a fost la mare prefuire mai 
ales în secolul 16. Prin reflectia infinită pe care o implică, si „ma- 
gia anamorjotică“ pe care o produce, oglinda era considerată un in- 
genios „concetto“ capabil să exprime absconsul, contradictoriul, 
metafora obscură — atit de dragă manieristilor — să simbolizeze 
o evaziune din real și o pătrundere în contrapartea de umbră, labi- 
rinticá, a omului. 

In constelatia anamorfozelor secolului 16, privilegiul unei aso- 
^j unice — ascunzind o nebănuit de profundă lectură simbolică 
il deţine oglinda zisă si „osul de sepie“ din celebra pictură a lui 
Hans Holbein cel tinăr, Ambasadorii (1533). Aplecindu-se asupra 
subintelesurilor sale, Jurgis Baltrusaitis ne-a oferit, probabil pină 
, cea mai autorizată ipoteză de interpretare.* Tabloul este al- 

atuit ca un blazow cu două personaje în costum de gală, solemn 
usezate simetric, între care tronează o etajemà pe care sunt adunate 
diverse instrumente, simboluri ale vanitátii — cunoaşterii omenesti 

i a artelor liberale — globul pămintesc, sextantul, un soi de as- 
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ci 


irolab, un corp geometric, cărţi, plante si o alăută. În partea de jos 
a tabloului ridicat oblic deasupra solului, apare un corp straniu, 
arătare inexplicabilă în context. Suntem avizaţi de Baltrusaitis că 
tabloul era prevăzut pentru a fi așezat in extremitatea unei săli 
drept in fata intrării, iar usa de ieşire se afla in stinga tabloului 
pe același perete. După o explorare frontală, la ieșire spectatorul 
ajuns în dreptul ușii, se află în situaţia de a mai arunca o privire 
piezișă in sus spre dreapta asupra tabloului. Acesta este singurul 
unghi prin care percepe dintr-o dată, în anamorfoza osului de sepie, 
imaginea clară a unui craniu omenesc — blazon al morții si al 
neantului — care șterge imaginea, văzută mai înainte, a splendori- 
lor false, a onorurilor si a ştiinţei omeneşti. De astădată nu trebuie 
descifrăm prin intuiţie o lectură ascunsă pe fondul unei lecturi 
mimetice, căci cele două lecturi ne sunt oferite ca două axe suc- 
cesive de viziune, una suprimind-o pe cealaltă. Odată parcurse amin- 
două, ne reintoarcem însă cu o altă atentie la viziunea inițială, fron- 


tala, privind-o cu gindul la cealaltă. Demnitarii care ne privesc 
drept în fata in fastuoasa lor plinătate de sine igno: 


imaginea fan- 
tomă ivită din Transluciditatea oarbă» în care le stă înscris destinul 
căci ea se află prezentă în ei ca umbră vecină a fiecărei glorii. 

Această premieră a basculării succesive a percepţiei de la v 
viziune la alta își găsește in epoca modernă o replică perfecționată 
în cadrele suprarealismului, la Salvador Dali. Deosebirea constă 
doar în faptul că în timp ce Holbein ne trimite la două înțelesuri 
ale operei, silindu-ne să le descoperim unghiurile de viziune prin 
deplasare, Dali se prevalează — folosind un „trompe l'oeil“ de mare 
abilitate — de o disponibilitate perceptivă a ochiului de a bascula 
succesiv de la o viziune la alta pe fondul aceleiaşi compoziţii. In 
aceeași imagine, de exemplu, putem vedea si un bust al lui Voltaire, 
ca apoi privind asupra orbitelor sale să descoperim si capetele. cu 
siluete întregi a două figuri; sau, pe o plajă, care într-o parte se 
fringe abrupt ca o faleză, dar seamănă parcă si cu muchia unei 
mese, apare si un cap de fată dar în același timp si o fructier: 
De astădată jocul straniu al asocierilor nu ne mai permite doar 
odihna unei lecturi de identificare a unui spaţiu mimetic, ci două 
lecturi în ordine simbolică, într-o permanentă dialectică a resorb- 
tiei si afirmării, în asa fel ca în pragul abia ivirii sale o imagine 
să alunece în subtextul afirm: celeilalte. Aceste asocieri care dau 
naștere, în condiţii de redare iluzionistă, lu conexiuni simbolice mai 
percutante, decurg nu numai din faptul că elementele puse în re- 
latie amorse un circuit tensional nonexistent in ele, luate sepa- 
rat, dar și pentru că spaţiul inerent al partenerilor din imagine se 
află la diferite nivele de sintetizare și plauzibil. 
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Suprarealismul şi în aceeaşi măsură pictura metafizică au von 
dus principiul asocierii simbolice la un paroxism al situaţiilor am- 
bigue prin combinarea unor elemente reale perfect verosimile in 
detaliu, conexate intr-un ansamblu de relaţii şocante, părelnic ab- 
surde. „Ceea ce se vede pe un obiect este un alt obiect ascuns“ 
declară un alt maestru al suprarealismului, René Magritte. Potrivit 
acestui principiu „tehnic“ ambiguizant, el pictează, de pildă, un 
bărbat cu pălărie si cravată la a cărui trup asociază in loc de cap, 
un măr verde. În timp ce trupul este pictat conventional plat si 
lins ca o fotografie de legitimatie, mărul este redat într-un exage- 
rat „trompe l'oeil“, făcînd mai mult decit evidentă ideea cà sem- 
nificatia tabloului nu decurge din naturalismul imaginii ci din aso- 
cierea enigmatică a celor două realităţi incompatibile. 

Ca o paranteză, acest gen de, asocieri isi are precedentul istoric 
n „tehnica“ colajului cubist, care la început a confruntat — prin 
inserarea in suprafaţa picturală a unor materiale si obiecte manu- 
facturate — spaţiul simbolic al operei (elaborat, techne), cu spațiul 
inerent al unor elemente, fragmente de obiecte reale, neartistice. 
Ulterior conflictul celor două lumi este absorbit prin simulacrul 
colajelor pictate de Picasso, Braque și Juan Gris. Această expe- 
rientá a permis mai apoi libertatea asocierii, punerii în dialog, in 
aceeași lucrare a unor semne aflate la diferite grade de sintetizare 
(de la imagini parţial figurative — simboluri formale a obiectului 
natural — pînă la criptogramă), precum și confruntarea mediilor 
cterogene, specifică in colajele dadaiste (și respectiv neodadaiste). 

Revenind la Magritte, aspectul formal al asocierilor sale enig- 
matice, generatoare de sensuri multiple, apare — ca să folosim ex- 
presia unui alt maestru. al colajului suprarealist (Max Ernst) — 
ca un „colaj pictat integral“, care isi propune in acest mod să trans- 
greseze vechile coduri iluzioniste apelind la propriile lor mijloace. 
Pe aceeași cale, dar mai mult preocupat de expresivitatea formală 
decît Magritte, Max Ernst a explorat jocul metamorfozelor ambigue 
la care pot fi supuse nu numai elementele de repertoriu figurativ 
dar și textura sau structura diverselor materiale integrate, respectiv 
erate în imagine. Cu o relati econemie de redundantá, pro- 
cedeul a ajuns astăzi o tehnică practic curentă în repertoriul publi- 
citar al periodicelor, afiselor, ambalajelor etc. 

Vorbind de colajul suprarealist, nu putem neglija insá ca mo- 
ment anterior, din punct de vedere cronologic al acestuia, asam- 
blajele heteroclite de obiecte pictate pe care Giorgio de Chirico le 
inițiază încă din 1913. Fascinat de arta clasică italiană a secolelor 
15—16 (Giotto, Mantegna, Perugino) si dorind să afirme con- 
siiinta unei tehnici picturale nu întimplătoare si cu o tradiţie, (Pictor 
classicus sum), Chirico şi-a plasat dialogul absurd al qvasiobiecte- 


zi 29 


for si qvasipersonajelor sale într-un spaţiu cu adincime perspecti- 

vali construită. El plásmuieste, prin urmare, cu o aparentă obiec- 
tivitate, suflarea moartă a unor spaţii ireale populate de o cate- 
gorie la fel de irealà — manechine — înlocuitori ai omului pe o 
planeta imaginară, in care totul se întimr între două ,,colocvi 
secrete“ și între două subintelesuri, ca o manifestare a unei stări 
opalescente din noi insine, ce nu izbuteste sá se e ime vizual 
altminteri. Asocierile aberante de tipul: un dulap !a "malul mării, 
oameni care înoată în parchet, un Ulisse liliput intr-o barcă, adu- 
cind cu sine un rest de mare in care visleste pe pardoseala unei 
încăperi, manechine in ale căror piepturi sunt adunate si amalga- 
mate vestigiile unor lumi trecute, arhitecturi nelocuite, halucinante, 
turnuri oarbe, aglomerări de forme geometrice gigant, instrumente 
de mare precizie (rigle, echere, compasuri), fragmente de statui — 
toate compun atmosfera stranie a acestor opere in fata cărora ne-am 
putea defini mai bine sentimentele folosind înseși cuvintele lui 
Chirico „Tăcerea si calmul se întronaseră în chip suprem. Fiecare 
lucru mă privea întrebător cu ochi misteriosi. Atunci am înţeles 
că fiecare unghi al palatului, fiecare coloană, fiecare fereastră poseda 
un spirit, un suflet impenetrabil. . .* 

Dar abisurile imaginarului sunt compuse din infinite tainite, 
ale căror usi odată deschise se dilată hipnotic într-o lume-imperiu 
-al onircului și al fabulosului, unde regnurile, stările de agregare, 
fiinţele si nefiintele sunt duhuri a căror fantosá eterică se schimbă 
și isi inversează locul la cea mai simplă fulgerare a unui gind. Unele 
ginduri se rotesc, rechemind mereu nostalgic in jurul fiintei lumi- 
nile unor vremi trecute, si acestea se intorc pasnic, duioase altfel 
decit odinioará, instalindu-si frivol mirajul dupà cintarul importan- 
tei in ierarhia amintirilor. " Violonistul verde? troneazà intre spatii 
uriaș, privit cu ochiul admiratiei din copilărie si al poeziei sufle- 
tului ce zboară peste nori. Pendula cu aripa albastră: cerne diferit 
timpul muritorilor de cel al indrágostitilor zburători, la fel ca Mirii 
de la Turnul Eiffel, sau ca îndrăgostitul din Aniversarea. Am 
pătruns într-o lume domeniu al tuturor întilnirilor posibile, a! aso- 
cierilor si deformarilor libere de constringerea legilor fizice, dome- 
niu al obiectelor, animalelor și oamenilor care zboară, al poveştilor 
trăite in visare, cu dureri, obsesii si duiosie — lumea lui Mark 
Chagall. 

Adeseori însă oamenii vor să uite lucrurile apropiate pentru 
a-și reaminti de altele mai îndepărtate, atit de îndepărtate încît ne 
apropie de presimtirea unei frátii originare, moleculare, de o des- 
cindere a începutului sau poate de o neştiută treaptă ontologică a 
altei lumi. Nimic din ceea ce stim și din ce am putea formula nu 
seste pe potriva acestei oresimtiri inexprimabile, căci nu avem lim- 
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baj nici pentru ginduri mai clare darmite pentru aceste lumi, aly 
sconse. Și totuși, magia căutării echivalentelor, a instinctului de sim 
bolizare declansea: à un joc al ,tropismelor*. Apar ținuturi stranii, 
locuri unde nu-i vreme de ispásii in timpuri succesive — o mur 
murare de zbateri incremenite, pe fondul unui hàu viscos unde se 
consumă suferinţe ale inertelor sau poate ale unor substanțe inler. 
regnuri. Uneori ti se pare că o umbră lungă în dosul unor gáunoase 
şisturi ti-ar aminti ceva ce niciodată n-ai văzut, dar care are in 
minte un vag model de închipuire. Eroare! Tot ce mintea propune 
pentru atmosfera acestor lumi închise ale lui Yves Tangui, incui 
j de luciul unor adincimi de peisaj, se fringe in fata aparitiilor 
care le populează. Dacă noi înșine am fi un amestec insolit de os 
cu piatră, prezenţe, înglobate ale acestei lumi, am privi la împere- 
cherile bizarelor ei făpturi nu cu mai puţină uimire — probabil ca 
un copil care învaţă să descifreze treptat existența pe o altă planetă. 
Pentru a continua mai departe această analiză ar fi util să ne 
reamintim, în acest drum al recuperării tipurilor de travesti pe care 
le îmbracă simbolul in opera de artă, de faptul că ideea potrivit 
căreia artistul trebuie. să picteze ceea ce vede din Renaștere 
a fost relativ izolată în raport cu practicile artistice anterioare. Și 
înainte de Renaștere si după aceea, aşa cum s-a mai amintit, artis- 
tul s-a străduit în primul rînd să si perfecționeze mijloacele de ex- 
primare pentru a putea comunica adevăruri despre sine, despre 
existență, despre lume. Am văzut însă că o comunicare prin mijloace 
artistice este un act de simbolizare. Drumul de la un mod de sim- 
bolizare extensiv, în care tehnica de exprimare se bazează cu precă- 
dere pe redarea mimetică, la un sistem de simbolizare intensiv, in 
eare simbolul își construiește propriul său spaţiu de forță, are un 
pasaj care interesează totodată si istoria autonomiei limbajului ar 
tistic. Mai precis, este vorba de momentul producerii unei fisuri 
(în acel echilibru perfect al Renașterii) între conţinutul obiectual 
și mijloacele de formalizare, cînd, în dorința de a da trupului ome- 
nese un „movimento simile alla fiamme*9, artistul manierist (căci 
despre această etapă este vorba) modifică economia echilibrului 
dintre conținut și formă printr-o abatere de la realismul optic — 
adică o deformare. Este de fapt momentul cînd puterea de expresie 
a mijlocului formal începe să prevaleze asupra verosimilului. 
Procedeul deformárii unui detaliu dintr-o structură mimetică 
este însă mult mai vechi. Privind în urmă la reprezentările Evului 
Mediu, descoperim o abundență nebănuită a situaţiilor în care se 
aplică deformarea sau supradimensionarea unui fragment — mini 
picior, o parte a obrazului, a arcadelor sau a craniului, exagerarea 
intensității unei culori sau, în orice caz, a apli ei fără a recurge 
la o comparaţie cu realul. Aceste abateri de la mărimea reală nu 
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sunt (asa cum foarte multă lume e înclinată să creadă) o dovadă 
lipsei de indeminare sau a observaţiei incorecte. Unele deformă 
apar ca o convenţie necesară unui scop simbolic si in acelaşi timp 
ca expresie a interpretărilor tolerate de habitusul simbolic al epocii. 
Stim, de pildă, că în tradiţia simbolică a artei bizantine numitorul 
comun care atestă accentul deformator se află legat de alungirea 
trupurilor, mai ales a părții interioare si de canonizarea reprezen- 
tării capului după regula cercurilor concentrice — care apare în 
manualul zugravului de la muntele Athos — ce avea drept rezuliat 
exagerarea i i imii craniului (partea cerească a ființei) 
producind impresia de văzut de sus. 

In a sa Istorie a artei, Gombrichit — referindu-se la menta- 
litatea specifică Evului Mediu care nu era preocupată să creeze 
imagini fidele realităţii ci mai mult să transmită cu claritate si forță 
spiritul Scripturii — se foloseşte de exemplul a două miniaturi din 
secolele 7 și 8, convingător pentru noi prin supradimensionarea unor 
detalii anatomice. Una dintre aceste miniaturi îl înfățișează pe Sf. 
"Máte! scriindu-si evanghelia aplecat deasupra unui pupitru, cu niște 
miini enorme —- uneltele care au menirea să fixeze învăţătura reve- 
lată. În a doua miniatură, care evocă un pasaj din Evanghelia S 
Ioan, cînd Christos a spălat picioarele apostolilor, figura centr 
a Mintuitorului apare pe un fond de aur cu o mînă mare si foarte 
lungă întinsă, a binecuvintare, spre capul lui Petru. În puritatea lor 
cristalină, miniaturile, în care apar frecvent aceste accentuări sau 
'exagerări simbolice, nu sunt totuşi semnificative pentru terenul 
vast al deformărilor expresive pe care îl oferă Evul Mediu occiden- 
tal, eră a interferentelor fecunde, a pasiunii transcendente si a 
luxuriei fantasticului. In justificarea libertăţilor sale de exagerare 
sau deformare trebuie să pornim, evident, de la intenţiile de expri- 
mare simbolică ce fac inutilă preocuparea de a respecta proporiiile 
fidele ale lumii empirice. Criteriile de frumos sau urit nu sunt aflate 
în raport cu reprezentarea corect anatomică într-o artă care — asa 
cum aflăm din teoria frumosului în Evul Mediu (Rosario Assunto) 
— trebuie să fie o indltare de la vizibil la invizibil, „o lume inter- 
mediará", o fereastră de anticipare a lumii cerești, si prin această cali- 
tate inültindu-se deasupra lucrurilor omenești“. Prin urmare, 
această artă a ei functie esenţială este de trimitere, de contem- 


plare a esentelor și nu de contemplare estetică, autorizează pe de 
o parte libertatea de deformare — care supune forma plastică la 


contorsionări, la modelare plastică supradimensionată a capetelor 
cu păr si bărbi răsucite, asemenea straielor — iar pe de altă parte, 
savantele tratári decorativ-abstractizante ce apar in miniaturi de 
talia acelora din nordul Umbriei din secolul 7. Alături de un stil 
ul transcendeniei, independenţa fafa de realitatea empirică si pā- 
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irunderea unor fluxuri de influență extrem-orientală — venite, pe 
cale saraziná — va duce în Evul Mediu la acreditarea unei specii 
de inventicà evident combinatorie cu tonalitate suprareală, la un 
imperiu al „fantasmagori lor create de imaginatie“, in care frag- 
mentele supuse deforr se dizlocă in căutarea unei grefe. 

la naștere astfel o categorie de plăsmuiri aberante, care gra 
viteaza in sfera fantasticului — animale şi oameni cu capete multi- 
ple, capete asezate pe picioare, sigilii cu trei picioare, oameni-co- 
chilie s.am.d. — pátrunzind surprinzător si in paginile psaltirilor, 
bibliilor si pe pereţii catedralelor. ,Sminteala epidemicá* a defor- 
mărilor și a nenumăratelor grefe si substituiri de organe, „aluviuni 
infernale“! ale diformului, disparatului si hidosului care populează 
opera lui Hieronymus Bosch este doar un exemplu celebru% din 
aria numeroasă de consiructii fantastice ale Evului Mediu tîrziu. 
Această tendință nu exprimă doar răbufnirea tirzie a spiritului fa- 
bulos și irațional al acestei epoci, ci în același timp o înclinaţie 
absconsi, imperioasă, spre plămădiri insolite, enigmatice, parado- 
xale care, dincolo de a se dovedi specifică mentalitátii unei epoci, 
apar invederat naturii umane, si se constituie ca o descindere 
in rostire a izvoarelor abisale ale fiintei, a misterelor captive in 
labirinturi hieroglifice si a visárilor fertile între himere. 

Privind dintr-o perspectivá mai cuprinzátoare, ,tehnica* defor- 
mării presupune o ,expresivizare* care are menirea să producă pe 
de o parte o deformare a datelor realităţii, respectiv o. îndepărtare 
de realitatea empirică, iar pe de altă parte să producă o ,anamor- 
fozá* a universului afectiv, un supliment de afectare, dinamizare 
și tulburare în registrul său interior — cu alte cuvinte aparţine 
unui simptom expresionist care, înţeles în sensul său cel mai larg 
pecific unui număr considerabil de producţii artis- 
tice din preistorie pină în zilele noastre. Avem în vedere un — să-i 
zicem — expresionis m implicit, pe care îl regăsim prin trecerea 

i ri, de la un expresionism primitiv — 
in scopuri magico-simbolice a unor atribute 
anatomice — si trecînd apoi prin perioadele de tranziţie sau criză, 
cum ar fi frescele romane de la Pompei, Evul Mediu tîrziu, perioa- 
da de interregnum manierist, apogeul baroc si romantismul, pină 
t din secolul nostru — eprezentat de fauvis- 
mul francez?, gruparea Die Brücke si de neoexpresionismul contem- 
»oran al anilor 80. 

Expresionismul este in primul rind o atitudine in fata existen- 
ci si implicit un mod specific de a judeca rosturile artei, pe care il 
putem defini exemplar plecind de la comentariul pe care îl face 
G. C. Argan*, asupra diferenţei dintre impresie si expresie pentru 
a defini caracterul antisenzorial al mișcării expresioniste de la in- 
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ceputul secolului nostru. Expresia este literalmente contrariul im- 
presiei pentru că in timp ce impresia presupune o mișcare de la 
exterior la interior — realitatea exterioară (obiectul) se imprimă 
in conștiința subiectului, efortul acestuia fiind de a-i surprinde eve- 
nimentele — expresia este o mișcare de la subiect, de la natura sa 
afectivă, emoţională, spre obiect in care se autoimprimă. „Nu este 
suficient să vezi natura, trebuie să pui in ea tot ceea ce porti in 
tine“#!, Arta ca expresie este deci o autoexprimare a trairilor su- 
biectului in forma cea mai vehementă şi în același timp o revelare 
a adevărului ascuns în spatele aparenteior, pe care artistul il scoate 
la lumină trăindu-l cu intensitate: trăire imediată, in act, drama- 
tică — şi nu un apriori al facerii. Asa se explică acea vervă, acel 
„furore dell'arte* care pune stăpinire pe întreaga imagine pictată, 
*raducindu-se in turmentarea formei si fondului si in anvergura 
deformărilor, care merg pină la caracterul grotesc, caricatural al 
secventelor figurative, amintindu-ne — privind înapoia vremii noas- 
tre — de un Daumier, de atmosfera tenebroasă a lui Blake si Fii 
slit de Los caprichos al lui Goya* si Laocoon al lui El Greco, de 
autoportretul in oglindă convexă al lui Parmegianino, de mastile 
grotesti ale lui Leonardo, de Bosch, Breugel si Evul Mediu fan- 
tastic. 

Ca modalitate de creatie artisticá trádind o intentie de exterio- 
rizare frapantă a stărilor sufleteşti si folosindu-se in acest scop şi 
de puterea de expresie a mijloacelor formale, expresionismul con- 
temporan cuprinde o galerie de personalităţi artistice mult mai largă 
decit în cele două grupări amintite. Fără îndoială, promotorii săi 
în epoca modernă sunt Van Gogh — prin ardoarea explozivă de 
transmitere a trăirii — James Ensor si Eduard Munch. Personajele 
cu măști grotesti ale lui Ensor alături de chipurile atinse de alie- 
nare ale lui Soutine (alt reprezentant al expresionismului european) 
sunt o mărturie semnificativă a limitelor pină la care se poate con- 
duce deformarea în scopul redării cit mai expresive a unei trăiri 
dramatice. 

Cit despre norvegianul Eduard Munch, pictura sa aparţine unei 
specii de realism simbolic în care apare mereu, obsedant, ideea sin- 
gurátütii și ango: a degradării morale si a dementei, a Strigátu- 
lui (izomorf căderii in beznă a fiinţei umane), a nelinistii si agre- 
siunii, a absurdului care ii marcheazà la tot pasul existenta. Semni- 
ficativ este pentru maniera sa picturalá mai ales faptul cá deforma- 
e produce doar într-un loc anume al imaginii (loc al 
árii simbolice) si printr-un atac asupra cuminteniei figu- 
rative sau o ingrosare, exagerare a unor elemente formale — ci 
se manifestă ca o plămădeală deformantá a întregului operei. In Stri- 
gătul de pildă, spaţiul pictural este răscolit în întregime de zvic- 
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nirea unor gesturi fluide lineare a căror încărcare tensională puro 
xistică se află în concordanță — și serveşte drept fundal sugestiv 
— mesajului pe care îl reprezintă figura din prim plan, plüsmuità 
din aceeași materie contorsionatá a întregului. Exemplară pentru 
maniera de acţiune picturală a expresionistilor, opera lui Munch 
posedă o dublă vocaţie simbolică, exprimată pe de o parte prin 
conținutul formal — prin energia expresivă depusă în mijloace și 
prin insistența agresivă cu care se impune, privirii — iar pe de 
ltă parte prin alegerea tematicii, mai precis, prin apelul la o reali- 
tate pe de-a întregul simbolică, loc al scurgerii evenimentiale, al 
nesigurantei si neputintelor dramatice. 

Intr-o primà aproximare, aceste observatii ne conduc la tenta- 
tia de a diferenţia într-o constelatie expresionistă moduri esenţiale 
de instituire a accentelor deformatoare. Simplificind mult lucrurile, 
am avea de a face cu trei tipuri de intervenţii: asupra proporţiilor 
(atac deformator al cuminteniei figurative), asupra registrului cr 
matic (convertirea sensului simbolic convenţional al culorii) și asu- 
pra întregului operei de artă, prin dilatare expresivă atit la nivel 
formal cit și la nivelul atmosferei tensionate pe care o degajă su- 
biectul operei. 

Intr-o a doua aproximare, constatăm că fenomenul expresionist 
este infinit mai diferențiat cu atit mai mult cu cît unele persona- 
litáti atașate cu o parte din creaţie la o conduită expresionistă, 
așa cum este de exemplu Picasso, se lasă greu circumscrise într-un 
regim de clasificare. In opera sa descoperim si deformări dezin- 
tegrante ale formei umane, trecînd prin tonalități suprareale, dar 
si reprezentări clare, realiste de o sensibilitate aproape clasică. 
„Tonul expresionist“ al lui Picasso apare la început, în selecţia 
tematică a lucrărilor sale din perioada albastră. Subiectul este 
„expresivizat” de o atmostfera cromati apăsătoare, a cărei lu- 
mină rece, malignă, radiază tristeţea unei lumi a proscrișilor. Al- 
teori această lume își deghizează suferința în hainele vesele, tipá- 
toare, ale clownului — ale nebunului înțelept, care privește cu 
ochi gravi culisele dramatice ale existenței. 

În opera lui Picasso descoperim însă permanent și „situaţii 
limită“ de transcendere a figuratiei, în termeni „expresioniști“. 
In general, trecerea de la o tehnică de simbolizare la alta are loc 
prin pasajul unei „situaţii limită“. O astfel de situaţie se produce 
atunci cînd deformării i se adaugă o stare de „non finito", de sus- 
pans ce constituie un intermezzo la alt mod de a propune lectura 
simbolică — mai precis, la acela care transcende din capul locului 
suportul figurativ în drum spre un alt conţinut, mai profund, mai 
general. În această situaţie, repertoriul formal poate fi compus doar 
dintr-un fragment anatomic, a cărui fidelitate sau expresivitate a 
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redării nu mai interesează decit ca simplă identificare. În interiorul 
acestei situaţii putem distinge trei cazuri mai generale de instau- 
rare a simbolului: 1) cînd imaginea este compusă dintr-un singur 
fragment mimetic de maximă pregnanţă simbolică, 2) cind ansam- 
blul imaginii ia naştere din multiplicarea unui singur fragment ana- 
tomic — mai multi ochi, capete, miini, picioare (laba piciorului), 
3) în sfirşit, cind apar combinări de fragmente mimetice — inimă + 
ochi, mînă + balanţă, picior + aripi sau diverse asamblaje emble- 
matice, heraldice, alchimice, masonice ete. 

În ordinea prezentării, ar urma să ne amintim pentru prima 
situaţie de ochiul așezat în triunghi din iconografia creștină, simbol 
al clarviziunii, al percepţiei supraomenesti, al esenței cunoașterii 
divine — ochiul sufletului, asa cum este înțeles de Platon si Cle- 
ment din Alexandria, al inimii si al spiritului, la Plotin, Sf. Augus- 
tin, Ioan Scárarul si Grigore de Nazians. Așezarea sa Într-un triunghi 
este pusă in legătură cu interpretarea triunghiului ca semn primar 
pentru îngrăditura sacră si ca primă formă simbolică ce a luat nas- 
tere din haosul dinaintea creaţiei. În iconografia hindusă apare cel 
de-al treilea ochi (prajna chakras — ochiul înţelepciunii) sau orga- 
nul viziunii interioare care sesizează simultan unitatea și multipli- 
citatea, aparența concretă a manifestării și vacuitatea. 

Așa cum se prezintă imaginaţiei, dincolo de specializările sale 
sacre, imaginea ochiului este simbolul ansamblului perceptiilor 
exterioare, fiind în același timp izomorfă luminii, cunoașterii trans- 
cendentei, pătrunderii în adincul lucrurilor și dincolo de ele. Ea 
isi poartă cu sine nealterate disponibilitátile acestui izomorfism, 
nestingherită de trecerea timpului si de conotatiile profane pe care 
i le adaugă o epocă sau alta, prin laicizarea încărcăturii simbolice 
originare. 

Iată cîteva replici din arta epocii noastre care sunt semnifica- 
tive in acest sens. Să începem cu un tablou pictat de René 
în 1928, intitulat Oglinda jalsá, Un ochi pictat cu migală iluz 
în maniera specifică lui Magritte, se deschide misterios ca o fereastr 
spre adincuri albastre bintuite de nori alburii. Elementele im 


in limpezimea lor cristalină sunt uşor identificabile — si totuși 
întregul are ceva de saradá, de loc patronat de mai mu lte 


chivo- 
curi. Imaginea pe care o privim este, reflexul lumii > incon- 
joará, privită dinafară, sau lumea dinafară privită dinăuntrul ochiu- 
lui ca printr-un vizor? Vrea artistul să facă din imag acestui 
ochi un simbol al percepției lumii sau face aluzie la ochiul minții, 
la ochiul visător al unei lumi interioare? Pupila neagră stă suspen- 
dată între nori parcă pe linia de cumpănă a minții intre revārsarea 
sau spre înafară, sau spre dinăuntru. In sfirsit, substanța albastră 
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bintuită de nori poate sugera o stare informală dinaintea munilos- 
tării, privită de ochiul eternității martor la toate, isprăvile timpului, 

Intr-o factură in care construcţia formală ia locul reprezentării 
păstrind doar aluzia figurativă, sau mai precis, doar sinteza formula 
prin care recunoaștem obiectul natural, tema ochiului care pătrunde 
dincolo de „coaja“ lucrurilor, în căutarea esenței, apare in mai multe 
lucrări si la Paul Klee. Iată de exemplu, o Mascá de femeie pictată 
în 1933, care in loc de ochi are un punct — miez roșu —ca un 
centru gravitational, fierbinte, în jurul căruia s-au ordonat stratu- 
rile interioare, un far care radiază din labirintul fiinţei arhaice, 

rhetipale, așa cum apare, nedesprinsă din mituri, imaginaţiei. Un 
alt ochi, de astădată desenat ca o emblemă sub arcada unei bolți 
arcuite peste spaţii, privește, ridicat în lumină, minuscula, pașnica 
apariţie a siluetelor de oameni, arbori si animale, infiripata în tem- 
plul naturii. E ochiul misterios al păsării solare stăpînă peste înăl- 
timi, cu raza privirii dincolo de contingentele terestre, care ne în- 
timpină din centrul lucrării Cu vulturul (1918). Ochiul acvilei este 
poate viziunea din înalt — de care vorbeşte Kice (presimtind o 
formulă pentru toate lucrurile: „pentru om, pentru animal, pentru 
planta... foc,... apă,... aer, la fel pentru forțele giratorii. ..”) pri- 
vind dintr-un loc care se află în apropierea Centrului. 

Tema acvilei ne oferă un frumos exemplu de izomorfism al 
dA al capacităţilor sale simbolice, si al aripei — „arhetip pro- 
i unea înăl- 
era compa- 


Un alt fragment anatomic de simi pregnantă cu : 
autonomă este mina cu două degete te și celelalte rep! 
gest nelipsit din ri e creștine — simbol al argumentării 
dialectice de asemenea legat de jus , binecuvintare si de „vizi- 
une", de „nevoile vorbirii* pentru cá inlesneste traducerea luminii 
minții si a sufletului în litere — imagini ale cuvintelor. Intilnim 
din nou un izomorfism de mare cuprindere simbolică, de astădată 
al ochiului, privirii, luminii și al cuvîntului (vorbirii clare), al con- 
templării celor rostite și scrise. Sirul exemplelor care pot ilustra 
eficacitatea simbolică a „tehnicii“ de instaurare, figurativă autonomă 
a decupajului anatomic s-ar putea continua — în ordinea frecven- 
tei de apariţie — după ochi si mină cu craniul, gura, urechea, laba 
piciorului, bustul întreg, torsul și abdomenul luate separat — ge- 
neratoare, pe diferite meridiane spirituale, ale unui vast repertoriu 
simbolic. Prin contaminare extensivă, procedeul este valabil pentru 
orice, decupaj, din contextul unei unităţi funcţionale, organice, sau 
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dintr-un mediu de referinţă, transformat astfel in diagramă de 
transport spre o semnificaţie ideală (frunză, floare, arbore, roată, 
clopotniţă, pinzá de corabie, poartă, val etc.). 

Sà ne oprim acum la cea de a doua situatie pe care o putem 
distinge ca o expresie a dinamicii asociative, a migrárii si inter- 
ferentelor simbolice, aceea a imaginii compuse din multiplicarea 
unui singur fragment anatomic într-o diagramă antropomorfa me- 
nită să exprime o idee de maximă densitate filosofică, cosmologică, 
sau cosmogonică. 

După doctrina gnostică logos — anthropos, principiul trans- 
cendent al universului este în mod particular exprimat prin Fiul 
omului care în manifestarea sa cosmică e comparat ca o ființă cu 
nenumărate nume nenumărați ochi. In Vechiul Testament, mai 
ales în psalmi, omniprezenta și omnistiinta lui Iahve este exprimată 
așa cum apare în visul lui Ezechiel, de patru heruvimi care trans- 
portă peste cer tronul de flacără a lui Iahve, al căror corp întreg, 
spatele, mîinile si aripile sunt presărate cu ochit. Ideea unui cer 
care priveşte ca o făptură umană cu ochi multipli (stele) apare si 
la Platon, dar că ea este mult mai veche vorbesc diferitele sale 
variante de adaptare iconograficá din Egipt, India, Persia si China. 
Osiris, după Plutarch, are o mie de ochi, Varuna, asa cum este 
denumit în textele Vedelor (SAHASRAKA) înseamnă cel cu o mie 
de ochi — înmulţirea ochilor fiind un semn de putere, la fel cu 
Mithra din tradiţia iraniană. În budismul Mahayana, bodhisattvas 
Avalokitesvara apare cu un ochi pe fiecare mînă din cele o mie, la 
fel cu echivalentul său chinez Kwanyiu-Kwannonf. 


Cu aceste exemple atingem, de fapt, si a treia situaţie mai 
generală — a combinațiilor simple sau multiple de fragmente mi- 
metice: mînă cu ochi, mină cu balanță, picior cu aripi sau diverse 
asamblaje emblematice, heraldice, alchimice etc. Caracterul de ma- 
ximă concentrație a acestui grup de simboluri în care funcţia de 
trimitere suprimă orice șansă de oprire a minţii asupra referentului 
mimetic a condus, printr-un proces treptat de sublimare, la o asceză 
formală mai potrivită cu abstractiunea înaltelor conţinuturi. Pentru 
reprezentarea eșafodajelor cosmice și a vieţii spirituale prin sim- 
boluri ale perfecțiunii esențiale sau diagrame care strunesc si diri 
jează concentraţia spre o ţintă unică, esentialitatea unei geometrii 
primare a fost preferată oricărui fragment figurativ. 

Fără a intra acum în dezvoltarea cimpului de implicații sim- 
bolice care gravitează în jurul acestei geometrii, vom observa, doar 
ca o concluzie, că puterea de afirmare a simbolului s-a extins între 
limitele unui univers de formalizare care pleacă de la un pol figu- 
rativ la unul abstract, de la transmiterea unei lumi imaginare în 
haină realistă la cîmpul esentializat al unei semnificaţii ideale, cos- 
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mice, metafizice sau filosofice. Intre aceste două regimuri există o 
migraţie frecventă cu faze de trecere si articulări multiple, care 
apar mai pregnant manifestate in anumite epoci ale istoriei arte- 
lor (uneori într-o confruntare dialectică pe acel: teren istoric), 
incurajate sau alimentate subteran de schimburi între civilizaţii. 
Unele figuratii ale cerului — spre exemplu din perioada carolin- 
giana*® cu scene si alegorii sacre care apar reprezentate într-o rozetă 
cu cercuri concentrice — sunt mărturia unor influențe venite pe 
calea Persiei, a diagramelor abstracte (Yantre) indiene. De ase- 
menea o panglică, inconjurind adesea aceste roti cosmografice, din 
Evul Mediu, răspîndită sub forma unui motiv fundamental de de- 
coratie al vremii, nu este altceva decit forma stilizatà a norului 
conventional chinezesc „Tchi”, care in Iran se sintetizase ca hie- 
roglifá a ceruluif?. 

Indepărtarea de natură si migraţia spre un regim abstractizat 
al imaginilor apare în sfera culturii figurative curopene legată, 
cum am mai precizat, de autonomia limbajului artistic, sau mai 
precis, de o intenţie de simbolizare, respectiv de transcendere a 
realităţii empirice, bazată pe un set de formalizări în care se relevă 
preocuparea pentru expresia intrinsecă mijloacelor formale. Mijlocul 
de limbaj este scos astfel din anonimatul de instrument de trans- 
punere si cizelare a unui conţinut obiectual, si dobindeste valoarea 
de semn cu autonomia exprimării de sine. Am văzut că în limitele 
păstrării caracterului figurativ al imaginii autonomia limbajului 
plastic se manifestă prin faptul că mijlocul reprezintă ceva, dar 
modul în care reprezintă este implicit și o autoreprezentare a va- 
liditatii autonome de exprimare si simbolizare (situaţie la care 
ne-am mai referit în prezentarea expresionismului). Indepirtarea 
parțială sau totală a referintelor la o realitate percepută ne plasează 
într-un spaţiu pictural în care valorile imaginaţiei tind să le înlă- 
re pe cele ale observaţiei directe, ajungind astfel la ceca ce 
Kandinsky numea „tabloul fără obiect“. In realitate, se construiește 
un univers care, din punct de vedere perceptiv, nu amintește de 
real, dar imită modul intrinsec de creaţie al naturii prin producerea 
de mișcări analoge ritmurilor vii, existenţiale, convergente sau di- 
vergente ale lumii organice, si prin faptul că in jocul pur al orga- 
nizărilor formale se simte mereu prezenţa, energia si trăirea omului. 
Acest argument devine convingător în măsura în care ne dăm 
seama că tot ceea ce există in universul perceptibil și dincolo de 
el, cu energii formative si regimuri de cristalizare diferită a for- 
melor, cu trăirile și sentimentele umane în faţa acestui univer 
poate fi exprimat — simbolizat — prin echivalente în lumea spa 
tiului pictural. 
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Cînd spunem că o linie curbă sugerează curbura unui deal, 
înseamnă că ea este echivalentul care ne ajută să definim decupajul 
spatial semnificativ pentru a ne reprezenta simbolic forma dealului. 
Cind spunem însă că ea exprimă o mișcare, un dans elastic, o vi- 
bratie intre spatii, o tensiune sau o relaxare, simbolizăm categorii 
de, elan intrinsec trăsăturii sale — nervoase sau greoaie, rafinate 
sau primitive — care pot fi puse în corespondență cu anumite con- 
ţinuturi afective, cu diferite stări, sentimente sau idei. De astădată 
orientati spre autonomia expresivă a liniei, o percepem ca un „0- 
biect fictiv“, ca o configurație pură, eliberată de sarcina repre- 
zentării. Dar trăsătura acestei linii, care se aventurează pe, drumul 
reprezentării, figurării unui obiect, afirmindu-se in acelaşi timp 
cn prezenţă de sine vorbitoare, retine si trade: totodată ceva din 
impulsul formativ al miinii şi din energia vitală si psihică a fiinţei 
care i-a dat naștere. Astfel că reprezentarea unui obiect ia naștere, 
în termeni picturali, din semne, entità e au putere proprie 
de semnificare, dar sunt în același timp încărcate subliminal de o 
tensiune sensibilă, afectivă a autorului — pe care îl exprimă atit 
ca trăire cit si ca voință de comunicare si exprimare, ca aspirație 
culturală și intenție de simbolizare. 

Opera este prin urmare locul de intersecție a trei acte de 
simbolizare; 

1) În primul rind prin reprezentare — așa cum am mai pre- 
cizat — opera ne oferă sugestia sau echivalenta unui obiect pe care 
il putem recunoaște în lumea reală. La rindul său obiectul repre- 
zentat — dincolo de semnificația sa natu funcţională seu con- 
ventionalá pe care o posedă în contextul lumii reale — are un spa- 
tiv inerent, un magnetism propriu, o expresie personală, în raport 
cu care ne putem permite o arie de interpretări subiective. 

2) A ne mulțumi însă cu descifi a reprezentării înseamnă a 
accepta paradoxul unei instante speculare care la capătul oglindirii 
nu se poate identifica obiectului reflectat din mai multe motive — 
dar în primul rînd pentru faptul că obiectul reprezentat printr-o 
tehnică specifică de transfer este incarnat într-o materie sensibil 
care are virtuțile sale proprii de exprimare și care a convertit 
datele obiectului real din natură, printr-o deversare magică, In 
valori expresive ale obiectului artistic. Sensul care decurge din 
ceea ce reprezintă imaginea se confruntă cu sensul expresiei intrin- 
seci mijlocului de limbaj, ce se impune totodată ca sens ultim si 
t din punctu! de vedere al artei. In general o 
suprafată pictată este in subtext mul! mai bogată in trimiteri ce 
izvorăsc din semnele picturale — din culori, tuse orientate, focare 
tensionale -— decit din conţinutul iconic al operei. Cind fiecare 
semn din suprafaţă are propria sa expresie, imaginea se dilată ca 
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adincime a timpului si spaţiului — devine un teritoriu de parcu 
asemenea unui continent neexplorat, o lume a promisiunilor infinite: 

3) Opera trădează modul de a fi al autorului, necesităţile salọ 
interioare, ființa ginditoare, autoportretul prezenţei sale, in lumea 
plăsmulirii, modul său specific de a o frecventa si, nu in ultimul 
rind, terenul său de învăţare si automodelare. 

Ordinea succesiunii acestor momente de simboiizare este ne- 
semnificativă, intrucit geneza imaginii artistice de la prima inserţie 
formală, de la primul semn instalat in suprafaţă si continuind cu 
intreg procesul elaboră urare simultană a formei, şi 
sensului decurse una din cealaltă, dirijată de o subiectivitate la 
rindul ei purtătoare de sens si valoare. Opera este prin urmare o 
gindire operantă în act, nu reflexul spectacolului lumii exterioare. 
Ea poate pleca de la o intenţie figurativă ca apoi în mersul luerului 
convertească, prin abstragere si stilizare, nazuinta iniţială de 
lare realistă a lucrurilor in simbolul lor formal, dar poate la fel 
de bine pleca de la o descindere formală instinctivă, exploratoare, 
ale cărei trăsături sunt investite pe traseu cu o sugestie figurativă. 
Să ne amintim, spre exemplu, ca o formulă a creaţiei prin explo- 
rare, de celebrele desene ale lui Daumier care trădează cu claritate 
maniera de a gindi in act, prin vagabondajul liniilor ce aleargă in 
căutarea unui destin figurativ și, în aceeaşi măsură, a expresiei 
. Opera se prezintă in acest caz ca o structură 
care ne arată nu numai rezultatul, ci și gestatia. 

Cind spontaneitatea gestului expresiv, explorator este contro- 
lată sever de o intenție de limitare, fidelă proprietăților spatiale s 
materiale ale unui obiect, imaginea devine iluzionist-descripti 
Cînd, dimpotrivă, ea este pusă în valoare cu o anumită pregnant 
domină intențiile expresive. În ambele situații însă îndeplinirea 
operei, a intregului sau proces de elaborare — considerat fie ca o 
tehnică de reprezentare, fie ca o construcţie formală, liberă — aste 
un act complex de simbolizare. Ordinea desfășurării lui începe cu 
simbolismul intrinsec percepției, cu acele apriori formale care se 
acordă automat lumii văzute — scheme structurale, legi de echi- 
libru optic, priorități ale percepției in interiorul configuratiilor 
samd. Urmează apoi simbolismul inclus proceselor gramaticale de 
transfer in formă picturală, in care au loc apariții de intesra 
formală prin contur — constructiv sau expresiv — şi prin cul 
precum si de sugestie spaţială prin perspectivă si clar-obscu 


parcurs elaborării, felul in care se comit ingrosárile, accentu 
stilizările, gradul di 
tafile autorului, m 


ile, 
abstractizare sau de mimesis reflectă necesi- 
iria (uşurinţa), sau stingăcia sa „tehnică“, 
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Acceptind in mod conventional ordinea prin care opera se 
prezintă mai intii ca o reprezentare si apoi ca o construcţie formalá 
autonomă, ne-am orientat analiza intii asupra situaţiilor specifice 
de lectură simbolică pe care le prilejuieste opera figurativă. Am 
parcurs, prin urmare, drumul unei ,anabase* prin care am admirat 
măiestria reprezentării realului pentru a o ruina sistematic în căuta- 
rea unei alterităţi, a unei semnificaţii mai adinci. Ne-am retras 
mereu din imperiul aparentelor, încercînd să ne, ridicám la esențe. 
Ar urma acum să avem în vedere opera în care construcţia ia locul 
reprezentării — care prin accentuarea planităţii, respectiv utilizarea 
unei iconografii bidimensionale si orientarea dominantă asupra legi- 
tatilor interne a organismului pictural, ne oferă posibilitatea unei 
analize a puterilor intrinseci de semnificare si simbolizare a „frag- 
mentelor anatomice“ ale acestui organism, a liniei, a culorii și a 
mijloacelor empirice, subiective, geometrice, într-un cuvint sim- 
bolice, de formare a spaţiului. Drumul coboară, de astădată, de la 
semnul abstract, criptogramá, imagine geometri — de la exi 
tente cu însușiri si latente comprimate — la recuperarea aperceptivă 
a existenţei reale, a întrupării polimorfe a lumilor presimtite si 
imaginate, infolii cristalizate pe încetul, în tezaurul abisal dinapoia 
siglei austere. 


„VENELE DRAGONULUI“ 


Inceputul inceputului era o tăcere de dinaintea Facerii, o iden- 
tificare cu albul, golul absent in evenimente, o eliberare a con- 
stiintei de toate faptele potentiale, o uitare paradisiacă recupera- 
toare de origini. 

Apoi o urmă neagră se ivește și străbate încet, orbită de lumină, 
zarea albă imaculată a hirtiei. Izvodire a spiritului trezit din ui- 
mirea pură a nevointei, rostirea ei firavă, neisprăvită ontic, se 
ă primul dor de a fi în lume, primul elan al gindului ce pre- 
figurează ascetic, proiectul odrăslirii formelor. Astfel începe aven- 
tura exprimării plastice: printr-o descindere liniară, un parcurs, o 
traiectorie. ce instaurează o limită — fie a hotarelor unui teritoriu 
care urmează a fi populat de forme, fie a formei obiectelor deli- 
mitate, decupate dintr-o extensie spaţială. Într-un caz vorbim de 
stabilirea identității unui spațiu folosind o schemă constructivă care 
îl ordonează, iar în celălalt de stabilirea identităţii formelor prin- 
ir-un act de figurare, adaptare si mlădiere progresivă a traseului 
linear la fluiditatea lumii organice. 

In stadiile, sale primare, o intenţie figurativă pleacă, în general, 
de la o schemă geometrică (formă pură) — considerată de psiholo- 
gia formei ca un apriori al imaginaţiei formale — urmind mai apoi 
să-si urmeze împlinirea printr-un act de plăsmuire — „modelare* 
a formelor (a posteriori); cu alte cuvinte un parcurs de la o muncă 
de geometru la una de ,sculptor*!, Această ordine de succesiune 
contine potential și reiterează simbolic ritualul delimitărilor din 
scenariul original al creaţiei. In fata colii de hirtie, teoretic infinită, 
simbolizind spațiul vid al indeterminării de început, marturisim 
instinctul generic care a făcut să fie cu putință facerea originară, 
printr-o „amprentă“ (punctul) ce tintuieste doar o clipă infinitul 
albului, alungindu-se apoi intr-o traiectorie lineară — delimitare 
a netocmirilor ce urmează să fie aranjate, „modelate“. Primul pas 
in vacuumul alb al hirtiei, prima undă neagră alertă, retorică si 
imaterială care introduce fiorul unei prime vibrații va fi mereu 
asemenea gestului artistic primordial, „o proiecţie a libertăţii ca 
voință de limitare“?, o înfiorare a timpului si o vertebrare a spa- 
tiului, o sete apollinică si o potolire cathartic 
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Ca principiu, separatia sau delimitarea se află in spiritu! uman 
ca normă, măsură de cumpănire si de discernere, de intelegere a 
existenţei, ca joc speculativ al conștiinței privitor la limitele fiin- 
iei ale raţiunii, ale cosmosului, și ca paradigmă a ordonării exi 
tentei spirituale în raport cu atitudinea fata de aceste limite. Deli- 
mitarea este imanentă proceselor percepției. Cind percepem un lucru, 
respectiv cind discernem figura unui lucru în cimpul perceptiv, de- 
cupăm, izolăm forma sa ca pe o existenţă separată de fondul exten- 
siei care îl înconjoară, In termeni specifici de transfer în două di- 
mensiuni, apariţia formei obiectului în pagină — decupajul său — 
are loc printr-o linie de contur care circumscrie si închide ca un 
hotar, o arie spațială, definind-o din afară spre înăuntru. Locul 
prizonier circumscrierii capătă automat o densitate spaţială diferită 
de fundal devenind o entitate — un obiect vizual, indiferent de 
gradul său de aderentá la un conţinut obiectual. 

in acest stadiu al desenului, înţeles ca un contur ce determină 
forma unui obiect printr-un soi de rezumat al său, de esenţă aus- 
teră, fără corporalitate, avem de a face cu o imagine diagramatică 
respectiv cu simbolul formal prin care recunoaștem obiectul, îl 
sim plauzibil deși ne este sugerat într-o manieră eliptică, abstrac- 
tizantă. Există însă o permanentă ispită a firescului, a corporalizării 
diagramei simbolice, a transformării „conceptului vizual“ în formă 
plastică. Are loc atunci, parcă printr-o complicitate dintre văz si 
pipăit, convocarea unei mulțimi de semne liniare sau valori tonale, 
menite să clădească iluzia volumetrică a trupescului, specifică ace- 
lei vocatii care vrea să ne furnizeze prin desen o reprezentare. 

Gestul linear are însă o autonomie expresivă, distinct percep- 
tibilă de obiectul căruia îi împlinește hotarele spaţiale, chiar dacă 
se pregăteşte să ne trimită la o reprezentare. Mai mult chiar, ne-am 
obișnuit să apreciem valoarea si forța de convingere a reprezentării 
în funcţie de expresivitatea lineai Gestul linear se prezintă ca o 
matcă ce posedă un potential nesfirsit de expresivitate. El aleargă, 
face salturi, se ghemuieste, se ingroașă, vibrează, zvicneste, se in- 
coláceste, are viteză, căldură, sonoritate, „culoare“, conversează, face 
aluzii la fapte, obiecte și stări, la traiectoriile gindului, ale vieții, 
naturii și istoriei, dar mai ales, comunică acel ceva care se află 
mereu dincolo de aluziile posibile, ceva ce numai el poate trans- 
mite adine si stăruitor murmurul inefabil al lăuntricului, acel fluid 
ce străbate si uneşte prin mii de fire fiinţa cu etajele universului, 
acel „desen“ continuu al spiritului în căutarea Binelui lărgit. 

In spatele si în ființa gestului linear se află un agent generator, 
o ființă umană care își manifestă energia psiho-fizică temperamentală 
si nevoia de comunicare a intelectului. Desenul, asemenea scrisului, 
înțeles ca o configuraţie pură, spontană, ce nu evocă fizionomia 
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unui lucru, este capabil simbolizeze energia radiantă a ființei, 
presiunea psihică încărcată in adincurile sale sensibile si turnată 
sublimat într-o vibraţie seismică, fără să se descarce și fără să alte- 
reze inalta tensiune a trăirii. Putem vorbi astfel de capacitatea ges- 
tului linear de a exprima simbolic existenţa umană, prin supletea 
sau robustetea ce radiază din organismul sáu — ca expresie mani- 
festa a viului, a lumii organice, a instinctelor subterane ale fiinţei 
abisale — prin lirismul sau dramatismul său, prin brutala luare în 
posesie a lumii, expurgatoare a trăitului de o clipă, sau prin trasee 
fine, minutioase, fără răbuiniri, asemenea unei scriituri a constiin- 
tei, pregătită demult, cu o încărcare treptată, initiatica. 

Cind ajungem să vorbim de virtuțile expresive ale liniei, de 
amploarea relaţiilor simbolice pe care le poate exprima, ca mijloc 
de limbaj (de configurare și expresie) al artei picturii sau gravurii, 
se cuvine să ne amintim că gestul linear se afirmă, totodată, ca 
vehicul al scrierii — sau dacă inversăm datele — că la origini a 
picta era similar cu a scrie. Scrierea extrem-orientului, pictura li- 
niară (laviul) decursă din această scriere, caligrafia islamului, ma- 
nuscrisele miniate medievale, în care cuvintul era purtător de în- 
telepciune dar si de frumos, stau mărturie in acest sens. Pentru a 
recupera însă raporturile simbolice implicate în acest moment si- 
nergic al artelor, trebuie să urcăm la izvoarele lui spirituale. Vom 
afla atunci că nu este vorba doar de o „scriere frumoasă“, de o 
estetizare a semnului si o convertire a textului în imagine plastică, 
ci de o încărcare initiaticà a gestului linear, care devine locul de 
concentrare simbolică unde se unesc „dorinţele omului cu misca- 
rea secretă a universului“, a elanului său vital cu sublimarea me- 
tafizică. Din sentimentul acestei sacre uniuni s-a infiripat si a in- 
florit si arta arabescului islamic. 

In general, cind ne gindim la arabesc avem în minte o mișcare 
ce se repetă la nesfirsit într-o abundență de curbe lineare, acompa- 
niate și intersectate ritmic, asa cum le găsim in ornamentica ex- 
trem-orientală și arabă, sau, bunăoară, în arabescul irlandez. Ara- 
bescul, în sensul in care ne preocupă aici, este însă altceva. În struc- 
tura lui se discern iniţial două elemente fixe: unul care priveşte 
interpretarea „stilizată“ a unor elemente vegetale, florale etc., iar 
al doilea care are drept prim scop „tehnic“ sau estetic exploatarea 
ideală a liniei, într-o împletire a strictei geometrii cu o inepuiza: 
bilă fantezie. Acest arabesc este o depășire lucidă a reprezentării, 
o epură, dar mai ales o mișcare secretă a spiritului, o convergenţă, 
o geometrie sufietească, o transcriere a unui DHIKR* mental (psal- 
modie). Arta islamică iconoclastă, absorbită de înscrierea versete- 
lor revelatiei, a găsit în caligrafie şi arabesc atit un mod de a evita 
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idolatria imaginilor, dar mai ales un mijloc simb esoteric, ai 
unei manifestări culturale atotcuprinzátoare care li structurează 
limbajul spiritual. Cînd arabescul se desfăşoară fără suport geome- 
tric si fără să se inspire dintr-un motiv floral — arabesc epigrafic 
— scriitura apare ca o fisnire de impulsuri care se reanimà fără 
comprimind în fiinţa sa subtilă mişcarea vitală cu dinamica 
a cosmosului, grafia cu sonoritatea (incantatia rituală), re- 
torica textelor cu fantezia inventivă (a formei ea ceai n care sunt 
exprimate), abstractia metafizică si sensualitatea mișcă 

Scrierea islamului se împlineşte ca un ritual în care se între- 
pătrund organic două realităţi: una ideală și una psihologică. Fie- 
care gest caligrafic se aşterne cu grija si conștiința îndeplinirii unei 
miraculoase plăsmuiri a formei unor adevăruri sacre, necesare înăl- 
țării sufletului omenesc, adevăruri care „se transcriu într-o carte, 
se rostesc cu limba, se tin minte cu inima...* si nu pot fi stricate 
„nici de trecerea prin paginile scrise, nici prin înţelegerea ome- 
nească“ (spune MOHAMAD AL GHAZALI — cf. si nota 5). Fie- 
care text „se roteşte“ ordonindu-si mersul către „Centru”, omagiind 
textul unic revelat — „Muma cărții care se află în ceruri”. 

Intre, semantismul intrinsec scriiturii (percepută ca gest, semn 
grafic, imagine expresivă) și conţinutul poetico-filosofic al textului 
se stabilește permanent o subtilă complementaritate, nu atit în sen- 
sul unei sinestezii, a unei aperceptii a sensului în expresia intrin- 
secă a semnului, ci mai mult printr-o muzicalitate radiantă din în- 
tregul imaginii (paginii scrise) care asimilată subliminal devine fon- 
dul, urzeala afectivă pe care se desfășoară înţelegerea propriu-zisă 
a textului. Fie că avem de a face cu o arhaică poposire a rigorii 
geometrice în umbletul literei — ca in scrierea kufică — fie cu 
retorica fluidă a unor nesfirsite inlintuiri de gesturi curbe, acest 
„a priori” sonor, această solemnă, melopeică legănare incantatorie, 
intrinsecă scrierii, cuprinde latentele sensibile ale fiintei pregatind 
emoția necesară intimpinării unor ginduri revelate -— intelegerea 
lor „fierbinte”. 

Intr-o ultimă căutare a justei definiri, caligrafia islamică ni 
se înfățișează în puritatea sa gestuală drept spaţiu al unei tulbură- 
toare deschideri simbolice. Ea contine nu numai un univers de în- 
telepciune, comprimat într-o suită de semne grafice, dar si calea 
secretă de a-l înțelege, angajat dinăuntrul spiritului său. În substanța 
sa izbindeste, într-un fel unic, o dublă transcendere. Imaginea vi- 
zuală, saturată de eleganță — uneori somptuoasă, tezaurizată, aproape 
tactilă, alteori de abstractiune cosmică — este mediatorul melo: 
cului, a unei psalmodii incantatorii fără istov, ce apare, la rindul 
ei, drept deschidere pentru aspiraţia de a transcende efemerul si 
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de a intelege rosturile adinci ale lumii. lată cum apar exprimate 
aceste aspirații in indemnurile dintr-un poem filosofic scris de 
Al-Hallaj?: 


Să treci deșertul intemeierilor omenești 

Cu mult preaplinul dragostei Divine in sujlet 
Vugabondind printre cei ce o presimt tulburati 

Şi îmbrățișează simțămintul care te îndreaptă în sus 
Să poti deveni pasăre ce zboură 

Printre munţi şi coline de înțelepciune si 

stimă de sine 

Fiinţă devenită spadă, care izbind, deschide şi 
pătrunde în moscheea secretă. 


La foarte mare preţuire și în aria culturală a extremului-orient, 
dar ferită de interdicțiile iconoclaste ale islamului, arta caligraficà 
a dat naștere, într-o fire progresie a înaltei sale conduite artis- 
tice, la o artă picturală in care mijlocul dominant de expresie este 
linia. Pentru a-i înţelege importanța și locul pe care îl deţine în 
gindirea estetică a acestei lumi trebuie să pornim, mai întii, de la 
legătura profundă pe care o stabilește extrem-orientalul între prac- 
tica picturii și cosmologie. 

Noţiunea centrală în jurul căreia pivotează întregul sistem de 
gindire a universului la chinezi este Vidul, conceput sub dubla na- 
tură a vidului numenal (golul desávirsit, fără atribute, obirsie a 
tuturor lucrurilor) si a vidului fenomenal, stare care tinde spre 
ființă, avind un rol in sfera lumii materiale. Din aceasta din urmă 
decurge Suflul primordial si suflurile vitale derivate (Yin si Yang) 
care leagă lumea vizibilă de cea invizibilă. 

In China, conceptul de vid a fost lărgit de Lao-Tzi si Zhuang 
Zi® cu acela de Dao — „calea” — considerat, fie ca o dimensiune 
care cuprinde întreg universul creat, fie ca o manifestare a vidului 
originar, obirsie a tuturor lucrurilor — ,,odihnind in sine fără de 
sti iune, cusur nici irosire” (Lao-Tzi). Potrivit acestei con- 
ceptii despre univers, pictura si arta caligrafică traduc, în planul 
corespondentelor lor formale, toate noțiunile cosmologice, intruchipind 
in acest fel procesul prin care omul isi asimilează simbolic esenţa 
universului si participă prin întreaga sa ființă spirituală la gestul 
macroscopic al creaţiei. Astfel, vidul primordial, golul pur, „văiuga 
lumii”, tinind de numen, este echivalent cu albul virginal al hir- 
tiei si cu albul in constiintà. 

Primul gest al manifestárii Unului din golul originar este echi- 
valent cu apariţia punctului, prelungit într-o primă trăsătură liniară 
care, printr-o metamorfoză infinită, generează toate lucrurile. Agen- 
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tii manifi sunt cuplul Pensulá-Tus asociate la suf! 
Yin-Yang, care, in planul concret al formelor realităţii, antrenează 
cei doi poli ai densităţii materiei si ai expansiunii orizontale şi ver- 
ticale, Muntele si Apa’. Pensula este asociată muntelui — simboi 
al verticalităţii, al frecventárii înălțimilor, al contemplării „auguste” 

şi al principiului masculin Yang, în timp ce tușul (oceanul de tuş) 
este asociat apei si elementului feminin Yin. După cum interacțiunea 
suflurilor vitale Yin si Yang dă naștere tuturor ființelor, fiind ex 
presia filosofică a complementarit și a fuziunii contrariilor, 
fel dialogul pensulá-tus este responsabil de toate imaginile realităţii 
si de justa lor echilibrare formală. lată de ce chinezul poate con- 
sidera că obirşia tuturor lucrurilor se află în trăsătura de pensulă, 
capabilă să genereze o infinitate de linii care sunt tot atitea „tră- 
sături de unire” între stările intime ale omului si pulsurile ritmului 
cosmic. 

In China veche, atingerea măiestriei in arta caligrafiei, picturii 
sau poeziei — înrudite în măsura în care fiecare în parte conține 
şi valorifică expresia celorlalte două — nu putea fi concepută fără 
a interioriza spectacolul vieţii, a-l trece prin „ciurul” inimii, a-l 
pătrunde si a fi pătruns pînă la identificare de pulsiunea intimă 
a celor „zece mii de fiinţe”, ce alcătuiesc manifestarea fiindului 
între cer şi pámint. De altfel prima regulă a artelor, asa cum apare 
în secolul 5, formulată de Hieh-Ho, este: K'i-Yun, Cheng-tong — 
adică „rezonanţa suflului si mișcarea vietii"?. Tuainte de a lua pen- 
sula spre a declanşa gestul creator, artistul chinez se pregătea 
reculegere spre a intra in K’i-Yun — în rezonanța intima cu ri 
mul suflului ce dinamizează cosmosul. Asifel, se spune că mar 
caligraf Huang T'ing Chiu privea ore in şir bărcile miscate de visle 
pe riu, cà nu mai putin renumitul Huai-Su contempla indelung 
norii purtati de vint, iar despre Pao-To, din dinastia Wei, se poves- 
teste că s-ar fi retras zece ani pe munte, asteptind să atingă Yeh-ul 
— copilăria lumii, locul originar, pur, de dincolo de spaţiu și timp 
unde domnește liniştea si lumina lui Tao, unde se regăsește simpli 
tatea, spontaneitatea şi autenticitatea gestului originar al faceri 

Apoi, lăsînd mina să odrăslească semnele, caligraful va punc 
în evidență, pătruns de suflul primordial, mișcarea secretă, elanul 
esenţial al fiecărei fiinţe izvorite din marele Tot, înţeles in spirit, 
prin „ochii corpului” si oglinda inimii. Nici un retus nu va fi per- 
mis în această artă, care prin legătura intimă între mină și inimă 
suprimă orice relație de separare între subiect și obiect, tocmai spre 
a nu se pierde profunzimea participării la freamătul tainic al fie- 
cărei entităţi manifestate si, în acelaşi timp, la plenitudinea Vidului. 
Căci toate fiinţele au consistenţa și importanța Totului, solidare cu 
Totul în vigoare si spirit, in subtilitate si vastitate. Astfel, vizibilu! 
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tangibil relevă mereu invizibiiul. In dansul ,,cosmic" al iiecárei ideo. 
grame este redat simbolic elanul esenţial al fiecărei specii, Taonul 
ior, asa cum il intelege cugetul care a atins „tinereţea inimi", dar 
in același timp gestul locuit de Univers şi locuindu-l, va simbolizau 
marele puls al vieţii, marele mister a intr: egului Naturii”, 

Asemenea caligrafului, pictorul nu va căuta să surprindă, in 
universul vizibil care il înconjoară înfăţişarea exterioară a lucruri- 
lor, conturul, forma sau densitatea lor materială, ci suilurile vitale 
ce le animă din interior existenţa, firea de taină care le diferenţiază 
si în acelaşi timp le unește. Linia apare drept mijlocul ideal de a 
sluji acestor intenții. Ea poate exprima deopotrivă si aparența: ex- 
i a lucrurilor, și „linia lor internă” (Li), si calma lor plutire 
legea ritmică (Fu) care le animă fi încetare, si tesá- 
lor care pregăteşte izbinda luminii pe coama formelor 
robuste si „venele nevăzute ale dragonului serpuind in peisaj“, Li- 
nia este spiritul care traversează multiplul fără să para: 
tatea, imbr: ază și pătrunde toate individualizárile 1 


cireș, de ia elanul viril al muntelui la tălăzuirea lină a oceanului, 
de la măreţia aspră a ramurii de pin la puritatea orhideei albe, 
gestul liniar petrece mereu în cumpăna dintre cer și pămînt, sim- 
bolizind atit imanenta cit si transcendenta lui Tao. 

Dacă tot ce tresare de viaţă si impetuozitate, tot ce se mani- 
festă cu mișcarea, ierarhia si multipotentialitatea celor „zece mii 
de fiinţe” este fructul cerului si al pămîntului, ele însele. descinse 
dintr-o sursă unică, atunci sensul ultim al vieţii este revenirea la 
această sursă — inimă a universului unde se află Wou — Vidul 
absolut. Acolo domnește Tsing. — calmul si serenitatea — si MO — 
pacea si liniştea universală. Acelo multiplul dispare revelindu-se 
doar sensul multiplului, acolo limitele nesfirsirii universale se to- 
pesc in evanescenta purității esenţiale iar omul spiritual, fixat in 
i lumina eternă a cerului, contopit cu globalul, devine inimă, 
i conștiință a Universuluil?. 

Tată de ce pictorul, dincolo de atracţia de a defini diver 
tegorii de elan manifeste în sinul Naturii, dincolo de a simboliz: 


reu, ca expresie a aspirațiilor sale fundamentale, stare: 
parenta a lucrurilor, de materie predilect luminoasă, de scriitură 
inefabilă — răboj al unei lumi precare ce alunecă pe fundalul ma- 
relui receptacol. Semnele lineare par destinate să atragă, atenția 
cugetului mai curînd asupra golului dintre ele, a nonexistentei, pe 
a că vatră se tese umbra efemeră a unei materii aparent sau 
temporar carporalizate. Artistul se va strădui să atingă in fata lumii 
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œ stare de nepártinire a spiritului, de vid al inimii, care ii asigură 
intoarcerea la Obirsie. 

Dacă arta caligraficá, esentialmente dinamică asemenea Na- 
turii, se arată a fi deopotrivă gest de expresie picturală si rafina- 
ment poetic, dacă pictura la rindul ei, evocind miracolul pietrei 
munţilor, suspendată deasupra brumelor albe, este și poezie și su- 
plete caligraficá; nimic nu ne apare mai sugestiv, pentru simbioza 
celor trei arte, decit ,laviul* discret al poeziei, al expresivitatii 
»grafice" i i a tema funda- 
rcerii la Obirsie. „Alb in conștiință si negru in pur- 
tare — erau indreptarul lumii. Indreptarul lumii fiind, stăruiau in 
dreptatea Tăriei dintii, intorsi întru Nemarginire. Constiinta in ti- 
nută, smerenie în purtare — erau matca lumii. Matca lumii fiind, 
staruiau... in Tăria dintii, întorși întru Simplitate“ (Lao-Tzi). 

In arta europeană vocaţia desenului a: fost, pornind de la R 
naștere inspre noi, de a furniza o reprezentare, iar sarcina limitării 
figurii şi a sugerării tridimensionalului i-a uzurpat independenţa 
expresivă transformindu-l într-un proiect schiţă de pornire, form. 


structurală sau formă limită, mediatoare a implinirii iluziei volu- 


metrice. A fost însă o epocă — ne amintim de desenele de pe 
vasele grecilor antici care au învăţat să minuiascá linia la școala 
orientului, de frescele etrusce din Tarquinia sau de arta medieval 
timpurie (avind in vedere mai ales miniatura secolelor 7—11) — 
cînd nefolosit ca o categorie expresivă de sine stătătoare, desenul 
îndeplinea rolul de mijloc esenţial al construcţiei formative, iar 
duhul său ascetic, princiar, tolera culoarea doar ca un fenomen 
secund, destinat să astupe ca o tencuială spaţiul propriilor sale 
conversa Să ne amintim, de asemenea, de dubla vocaţie a acelor 
miraculoase pagini de manuscris miniat unde litera era pictată iar 
figuratia era „zugrăvită“, adusă prin tăria simplităţii desenului la 
condiţia grafică a literei. Astfel, pagina ne oferea ca text (desenat) 
plăcerea imaginii pictate, de contemplat, iar scenariul imagistice — 
suflul liturgic al povetei scrise cu limpezime obligatorie, fără de 
păcat. 

De la Renaștere încoace, în relaţia dintre acești doi factori ai 
limbajului figurativ se produce o mutație — mai precis, are loc o 
semnificativă inversiune a funcţiilor. Culoarea, alterindu-se ca 
puritate cromatică, devine treptat o pastă modelatoare care preia 
„Prin delegaţie“ emblema și „stilul de lucru” al desenului, sugerind 
volumul obiectelor prin valori de închis-deschis, în timp ce desenul, 
deși considerat mijlocul esenţial de manifestare a creaţiei, se re- 
trage in subteranele figuratiei, servind ca structură ordonatoare 
a formelor sau a imaginii spațiului. Doar într-un mod izolat, și ca 
un rásfát individual care se abate de la regula generală a picturii, 
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mai putem intilni o zbenguialà de „prim plan" a desenului, percep» 
tibilă in dinamica liniară ce îmbrățișează toate datele figurative 
ale tabloului asa cum apare, de exemplu, în Primăvara lui, Botti- 
celli, la Lucca Signorelli, sau la Antonio del Polaiuollo in unele 
studii premergătoare. 

Trecind prin etape de reviriment ale capacităţilor sale expre- 
sive — marcate de inalta măiestrie a desenelor lui Leonardo, Diirer, 
Holbein, Rembrandt sau Goya — momentul de reală emancipare 
a desenului, de admitere a sa ca „scriere sufletească“, este de sor- 

uinte romantic- -expresionis . Acest moment coincide, in parte, cu 
o concentrare infinit mai stăruitoare a artistului asupra puterii ex- 
presive intrinsecă mijloacelor formale, a valorificării 
de semnificare, independentă de sarcina reprezentării figurative. 
Gestul irepetabil, pe care il sădește mina în suprafața albă a hir- 
tiei, este judecat ca frumuseţe pură a mişcării liniare, ca o realitate 
morfologică avind putere expresivă proprie, evocindu-se pe sine si 
totodată „trădind” fiinţa artistului — angajarea lui psiho-tizică si 
spirituală în actul plăsmuirii. 

Dincolo de instaurarea unei mentalități artistice in care conți- 
cîştigă dreptul la o existenţă de sine vorbitoare, 
suntem intemeiati descifrăm în explorarea mai atentă a virtu- 
filor expresive ale liniei un simpton semnificativ al secolului nos- 
iru, manifestat prin strădania de a construi un stil universal, armo- 
nizind lumile culturale. Cu alte cuvinte, valorificind intreaga expe- 
rienta artistică a orientului, a caligratiei, a estampei japoneze, a 
miniaturii persane etc. — genuri in care eleganta expresivá a liniei 
a atins culmi ale rafinamentului. Pionieratul acestui efort de sinteză 
in domeniul picturii aparține (trecînd prin „exotismul“ lui Dela- 
croix) impresionistilor, — in arta cárora apar anumite ,simptome 
asiatice", cum ar fi intentia de aplatizare spatialà, compoziti 
metrică, senzaţia neterminatului, grafismul sinuos care cuprinde 
forma in mișcare la un Degas sau la un Toulouse Lautrec, si carac- 
terizarea lapidară a formei. Contribuţia esenţială în recuperarea 
experienţei artistice a orientului au avut-o însă, fără îndoială, Gau- 
guin, Mattisse, Kandinsky si Paul Klee. 

Simplificind lucrurile am putea spune că opera lui Gauguin 
este marcată de trei aspecte definitorii, aflate într-o strinsă condi- 
tionare. Primul dintre ele este evident (in sensul celor preciz 
anterior) deschiderea către spaţiile artistice extraeuropene și 
arta primitivă, singura cale — în concepția artistului — de tämä- 
duire a artei apusene de scleroza clas Al doilea 
aspect este stilul bazat pe invenţia formală, pe cursivitatea ara- 
bescului și pe renunţarea la modeleu. In sfirsit, in strinsă legătură 
cu caracterul aspru, arhaizant al stilului se constituie natura sim» 
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bolică a operei sale: Gauguin spera să cuprindă, in limitele limba- 
jului sáu formal, echivalentele simbolice ale unei lumi originare 
— sediu misterios de contemplare a esentelor. 

Respectind ordinea prezentării acestor aspecte, atenți la legă- 
tura dintre ele, apare semnificativ faptul că Gauguin pretuia un 


tratat turcesc despre pictura din secolul 18, in care se aflau urm: 
toarele recomandări: „Totul trebuie să emane liniște si pace sutle- 
tească; Evită poziţiile in mișcare; Fiecare figură să fie imobilă“. În 
aceste recomandări se află, de fapt, elementele de bază ale progra- 
mului său artistic “caracterizat printr-o sintezà formală austeră, 
alcătuită din conture puternice si tente de culoare aproape plate, 
cu un foarte sumar modeleu interior — caractere ce dau operei 
sale tonul general de gravitate atemporală și de asceză solemnă. 
Această sinteză formală abstractizantă, dirijată prin arabescuri am- 
ple ce cadenteaza întreg spaţiul tabloului, deschide spiritului drum 
spre jocul unor multiple corespondențe simbolice. Pe deplin con- 
stient de acest fapt, într-o scrisoare din 1888 Gauguin vorbește des- 
pre semnificațiile simbolice ce pot fi atribuite mijloacelor formative, 
despre linii lenese, nobile sau mincinoase, despre linia dreaptă care 
exprimă infinitul, despre linia curbă care limitează creaţia etc. Mai 
tîrziu, într-o scrisoare din 1899, declarind cà acţiunea sa împărti 
seste, asemenea vechilor cárti de inv îndemnuri într-o formă 
simbolică, isi definește stilul pictural vorbind de ,surnaturalisme*. 
Termenul ilustrează, se pare, nu doar dorinţa de a depăși coordo- 
matele unei tehnici sau mentalități naturaliste, ci intenția de a 
“sugera că arta sa se fundează pe un act al pătrunderii dincolo de 
realitatea vizibilă, către zonele profunde ale sufletului universal. 
Acest act este posibil doar prin îndepărtarea de datele percepției 
naturale, sau mai bine spus, depășirea ei printr-o extensie a con- 
Ştiinţei ce recuperează trecutul cu ingenuitatea miturilor sale ori- 
Snare. 

Pentru a putea estima importanţa acestei atitudini, cu largi 
“consecințe pentru destinul picturii moderne, ar trebui să ne amin- 
tim că arena artistică europeană era încă dominată, în acei ani, de 
Tmpresionism (alături de impresionismul „științific“ denumit 
»pointilisme*, sau „divizionisme” a lui Seurat si Signac) si, prin 
urmare, gestul îndepărtării „barbare” de natură era gustat numai 
în varianta unui alegorism de evocatie clasică, asa cum apărea in 
compoziţiile lui Puvis de Chavannes!, sau în simbolismul „literar“ 


a lui Gustave Moreau”, Gauguin vede în privilegiul îndepărtării de 


natură o libertate a instinctului a imaginaţiei, o constientizare a 
actului creator, Scrisoarea sa din 1888 adresată lui Schuffeneker sta 
mărturie în acest sens: „Nu copiaţi prea mult natura — arta este o 
abstracţie: extrageti-o din natură in timp ce o visati si ginditi-vàá 


52 


mai muli la actul de creaţie decii la rezultat. Aceasta este singura 
cale de a ne ridica spre inălţimi si de a face ceea ce face meșterul 
nostru Divin: a crea“. 

Duhul lui Gauguin a lăsat moștenire picturii contemporane oc- 
cidentale interesul pentru alte lumi şi timpuri istorice, iar în pla- 
nul acţiunii concrete a practicii artistice, o tendință de sintetizare 
formală bazată pe arabesc, pe tratare plată a spațiului pictural şi 
implicit de interes pentru compoziţia decorativă. Contemporanii lui 
Gauguin, pictorii grupului Nabis (profeţii), al căror teoretician era 
Maurice Denis, au fost adinc influenţaţi de concepţia sa artistică, 
iar Fauvii!’ parizieni apăruţi in arena artistică europeană in 1905 
— la doi ani după moartea sa — pot fi consideraţi, mai ales in ce 
privește îndrăzneala cromatică, urmașii săi directi. 

Cel care a valorificat însă (din punctul de vedere expus) mai 
deplin lecţia lui Gauguin, conducind-o spre înălțimile unei puritati 
apollinice, de mare rafinament stilistic și concentrare simbolică, a 
fost, fără îndoială, Matisse. Opera sa este un exemplu de magistrală 
sinteză form: în care arabescul liniar, ca expresie pură a mişcă 
dialogheazü cu vibrația sonoră de înaltă puritate a culorii. Cea mai 
pertinentă concretizare a acestei sinteze este Dansul — una dintre 
cele mai semnificative opere din perioada anilor 1912 — iar, sub 
raportul încărcăturii sale simbolice, poate una dintre cele mai im- 
portante opere ale începutului de secol 20. 

In această compoziţie de amplă dimensiune există o stupetiantă 
îmbinare și complexitate, de cristalină independenţă de expresie a 
fiecărui semn și totodată de perfectă armonie unificatoare. Astfel 
că, prin linii suple și trei culori — „ultra-culori transcendente* — 
un roșu, un verde și un albastru, Matisse compune un repertoriu 
figurativ de maximă simplitate, care este purtătorul unei maxime 
densități simbolice. Simbol al artelor — al confluenței muzicii si 
poeziei, a căror respirație se manifestă viu în organismul picturii 
— lucrarea este compusă ca o arhitectură de elemente dinamice în 
tensiune, figuri omenești gigantice care dansează ínlánfuite, arti- 
culate într-un spaţiu deschis între cer si pămint. Corpurile lor plăs- 
muite cu o libertate nefirească, monstruoasă, dintr-un material mai 
degrabă eterice sau cosmic decit fizic, se alungesc si se flexionează 
după tensiunile unui ritm liniar regenerat mereu, asemenea ara- 
bescului, pină la atingerea unei stări paroxiste, de maximă inten- 
sitate tensională, in spinările curbate ale ,atlasilor* care susțin 
bolțile ceruluilt. 

Repetarea aceluiași motiv pe toată suprafaţa pinzei, într-o rit- 
micitate specifică arabescului, ne duce fără îndoială la lecţia Orien- 
tului, de care Matisse era adinc influențat, dar imbricatiile traseului 
dinamic cu dominanta sa circular-ascensională ne poate evoca nu 
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numai un motiv simbolic al miscárii si armoniei universale, dar 
şi unul al zborului, al libertăţii si al purificării spiritului. 

Cu mulţi ani după terminarea acestei opere, în urma unui voiaj 
în Oceania, Matisse îl redescoperă pe Gauguin în lumina fierbinte 
din Tahiti. Este semnificativ că după acest voiaj, într-un dialog cu 
Jean Teriade! (in 1936), Matisse avea să-și exprime afilierea la un 
z comun cu pictorul „Pastoralei tahitiene* reluind, ca o justifi- 
care a propriilor sale aspiratii, celebra formulă a lui Gauguin „La 
barbarie est pour moi un rajeunissement*!6, Strádania de a làrgi 
sfera de contact a artei europene cu alte culturi, de à construi un 
stil universal al artei, restabilind legătura cu limbajele pierdute ale 
vechilor civilizaţii, însemnase pentru amindoi o regásire a purității 
origina »dincolo de caii partheonului*, in lumea Orientului si a 
artei primitive. 

După unii autori, un efort de recuperare si sinteză culturală 
similar cu cel indeplinit de Matisse i se poate atribui si lui Picasso, 

este semnificativ faptul etalonul prin care este: apreciată 


însăși capacitatea lor de a valorifica lecţia Orientului. Iată ce scrie 
Ellie Faure in Peinture d'aujourd'hui (Ed. Cahiers d'Art, 1926): 
»Matisse si Picasso au constituit timp de 20 de ani cei doi poli 
intelectuali al picturii franceze", unul prin „urmărirea pátimasá a 
ritmurilor colorate analoge celor practicate în China, Japonia, India, 
Persia — care dau artei lor o natur spirituală, esenţială, expresivă 
— celălalt prin „căutarea neîncetată a unui arabesc din ce în ce 
mai eliberat de servitutea anatomica, ca si cum dubla sa ascenden b 
andalu: şi siciliană, ar introduce sfaturile stramosului arab în 
mișcările secrete ale spiritului sáu...* 


Dincolo de partea de adevăr a acestor afirma în compara- 
tie cu Matisse Picasso ne apare ceva mai indepărtat de spiritul fi- 
losofic al Orientului. El este mai curind un incendiator al liniștii 
contemplative si al năzuinţei de unificare cu Absolutul, la care in- 
vită discretia „impersonală” a artei orientale. Prin el se manifestă 
mai curînd un spirit reformator, pătruns de o vervă dezintegra- 
toare, amestec de superbie virili si gratie exaltată, de luciditate 
gravă si beţie tălmăcitoare de adincuri. Opera sa grafică este 1n 
mare parte mai aproape de o poetică expresionistă a „uritului“ (sau 
a ,frumosului" constríns « participe la oficierea unui rit al dizar- 
moniei conflictuale), in care magia expresivă a formei atinge si tul- 
bură în noi adesea ,visceralul*, etajele subterane, fondul nostru 
arhaic barbar. 


Iată de ce lumea acestor opere provoacă o stranie duplicitate 
perceptivă. Orientati doar spre contemplarea ductului liniar, ne 
descoperim invadati de fiorul admiratici si al plăcerii estetice; dar 
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creaţia acestor două personalităţi de virf ale artei europene este * 


odată păirunși dincoace de marginile fiinţei sale, in spaţiul afirmaril 
unei aparente figurative brutal compromise, prin negarea de sine 
a esteticului formei trăim socul căderii in suferință, intilnirea cu 
drama — o dramă care incearcă mereu să se elibereze de ea insiyi 
prin „haina frumoasă” ce o îmbracă. 

Mai semnificativ insă, pe linia sintezei culturale despre ca 
am vorbit, dar mai ales prin maniera unică de explorare a virtu: 
litatilor expresive ale gestului liniar, ni se pare efortul artistic al 
lui Kandinski şi Paul Klee. Kandinski, asemenea lui Gaugain şi 
Matisse, işi intemeiază primele „fraze“ ale demersului său artistic 
pe căutarea purității originare, impingind această cercetare pina 
la stadiul preformal, nonfigurativ al primului contact al ființei umane 
cu lumea. Intitulate semnificativ Improvizatii!’, grafemele primei 
sale etape nonfigurative sunt semne fără suport structural virgule, 
zigzaguri, curbe, drepte — zvicniri abisale ale condiției primare 
a ființei, care în zorii deșteptării sale afirmă doar că există, netul- 
burată încă de conştiinţa existenţei sale — o primă încleștare cu 
a timpului măsură si a dansului său ascuns in neostoitul chip al 
zbaterii trupesti. Cimpul imaginii apare mai mult ca o provocare 
a atentiei, ca un stimul vizual, ca o transmitere de forte simbolizind 
existenţa ca pură energie. 

In această etapă Kandinski a încercat să refacă experimental 
expresia primului stadiu al grafismului infantil pe care psihologii 
l-au denumit stadiul mizgălelii senzomotorii, al purei intentiona- 
litáti expresive, neasociate la nici o experienţă vizuală. Are loc 
apoi o trecere de la acest teritoriu plasmatic initial, desfăşurat Ab 
ovo, la o fază „adultă“ in care conștiința este deja încărcată de sim- 
boluri formale cu ajutorul cărora stăpinește impresiile furnizate de 
percepţie. In această fază repertoriul formal este alcătuit din morfeme 
recognoscibile ca ,imagini conceptuale* — cerc, patrat, triunghi, 
linie dreaptă, curbă, spirală — ce pot da naştere la sintaxa formală 
a unui limbaj general al artelor, în care fiecare element este un 
motiv spiritual cu o arie asociativă si o viaţă simbolică proprie. 

Pe drumul de recuperare a limbajelor originare, avind drept 
punct de sprijin și unealtă de explorare grafismul infantil, Kandin- 
ski se intilneste cu Paul Klee. Spre deosebire de Kandinski, Klee nu 
consideră însă desenul copiilor drept expresia condiţiei primare a 
ființei, pentru că orice viață apărută este deja impregnată de expe- 
rienta altor vremi si a altor existente. „Copilul se naşte bătrin, 
încărcat de experiențe ancestrale"!5 si cu fiecare gest al său stin- 
gaci și bilbiit, asintactic, simbolizează lumea dintotdeauna — nu 
în perindările sale de forme trecătoare, ci în ceca ce are ea mai 
profund in nemárginitele regiuni ale inconstientului. 
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Exprimarea cu mijloacele lineare este pentru Klee „un voiaj 
in fara cunoașterii epurate“, un regat in care se află sursa tuturor 
imaginilor tuturor corespondenteior simbolice — pentru lucruri, 
idei, activităţi, stări si aspirații. In această tara, unde misterul ivi- 
rilor se află intr-o permanentă regenerare, netulburat in puritatea 
expresiei sale formale in care fiecare lucru vorbeşte simultan des- 
pre sine si totodată despre toate iucrurile, Klee valorifică cele mai 
racinate invenţii grafice ale saie. In Flora cosmică (1925), Pasărea 
(1925), Trei cuvinte de duh aie nebunului (1925), Creştere cu demi- 
lună (1924), apare o linie fermă cu energie tonală și spaţială dato- 
rita unui acompaniament de hasuri mărunte perpendiculare pe di- 
recţia traseului principal. Klee foloseşte această invenţie ca echi- 
valent simbolic pentru creștere, dezvoltare, stadii de metamorfoză 
i descompunere. Alte lucrări care acuză un pregnant aspect de 

igrutie islamică, asa, cum ar fi Pastorală (1927), Pictură murala 
(1924) ete. sunt organizate pe temeiul unei alte inovaţii gratice, pe 
așa-zisul, efect al dantelei. in 1927 Klee pune in aplicare o a treia 
inovaţie grafică, amintindu-ne textui anjurilor sau a tapiseriei 
geometric-liniare, — cu.care „brodează” o serie de arhitecturi exo- 
tice cu elemente ritmice foarte accentuate, in Scend dintr-un sat 
african ori Air, Tsu, Dni, sau in ciclul Beridelor. Urmează apoi teh- 
nica polifonic’ a meandrelor intersectate — pe care o intilnim in 
Peisaj dramatic (1928), Incinte de ninsoare (1929), Un biet tip ex- 
ceptional (1927) Șarpele (1934) — tehnica liniilor paraiele care 
închid spatiul dintre ele asemenea unor scări, sau a unor îmbinări 
de tipul parchetului (Sanctuar pe munte (1926), O grading pentru 
Orjeu (1926), Grădina clasică), Cind această tehnică trece de la 
modularea unor spatii insolite la formularea unor sugestii figura- 
tive de tipul celor din Spiritul furtunii, Creatorul sau Bütrina ima- 
ginea se încarcă de o sporită densitate expresivă de o inevita- 
bilă stratificare simbolică. Structurată din încrucișări de şisturi, 
imaginea din Rétrina nu ilustrează figura unei bütrine anume, ci 
insási bátrinetea ca stare de retragere a organicului în geologic sau 
mineral, spre matca telurică a nefiintei!*. 

Există la Klee si o linie melodică, liberă, fluctuantă, abstractă 
si simbolică în același timp, care se derulează într-un flux continuu 
scandat de stacatto-uri, reperabilă în Oras pe două coline (1997), 
Locul ales, Plecarea vapoarelor etc. In sfirsit, după anti 1930, Klee 
apelează la o linie discontinuă manifestă prin semne groase ase- 
menea unor bare sau ramuri care fie că se odihnesc pe un sistem 
de plane (Semne pe galben, 1937; Blindetea Orientului, 1938), fie 
că articulează un spațiu asemenea unei caligrame — aducindu-ne 
din nou aminte de scrierea Orientului: Scriiturd secretă (1934), In- 
sula Bulcamara (1938). De altfel majoritatea lucrărilor lui Panl Klee 
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încorporează prin atmosferā si stil trăsături culturale extraeuropent 
Să ne amintim doar de desenele pentru ciclul Beridei, de Peisajul 
cu păsări galbene ce evocă parcă atmosfera unei miniaturi persane, 
de cele două lucrări cu Chinezul, de Joc asirian, de Grădină la St- 
Germain in Tunis si In fata portului Kairuan, de Egipteanca s.a.m.d. 
„Nimeni — afirmă G. C. Argan“) — n-a contribuit mai mult ca 
Paul Klee (dacă da, poate mari ginditori ca Nietzsche — ale cărui 
scrieri Klee, se pare, le cunoștea destul de temeinic — si Heidegger), 
la nivelarea barierelor tradiţionale între cultura occidentală si cultura 
orientală: acesta fiind doar un motiv al enormei influențe pe care 
opera sa a avut-o asupra istoriei ideilor în Europa Modernă“. 

Marele „merit oriental“ al lui Klee este starea de cristalină 
puritate a mijloacelor de expresie pe care s-a străduit permanent 
să o păstreze, să le priveze insă de cota semnificativă de su- 
biectivitate ce dă unicitate gestului liniar, lăsîndu-i totodată o ma- 
ximă libertate a vorbirii de sine. În desen mai mult decit în opera 
sa piciurală Klee pune în valoare corespondentul ideal de întrupare 
a imaginii ca substanţă pur mentală — o materie inefabilă care nu 
impieteazá asupra purității sale chiar convertită într-o reprezentare. 
„Legenda care gráieste despre infantilismul desenului meu — măr- 
turiseste Klee — trebuie să-și aibă originea în acele combinaţii li- 
niare prin care am încercat să reprezint un subiect, un om, păs- 
trind mereu intactă puritatea liniei. Dacă as dori să-l infatisez pe 
om așa cum e, as avea nevoie de un ansamblu de trăsături atit de 
incilcite, incit n-ar mai putea fi vorba de o puritate elementară... .* 
(v. lucrarea deja citată, I. E. Muller, Klee-Figures et masques). 

Inainte de a putea vorbi de un alt gest, imprumutat de la ex- 
trem-orientali (eliberat definitiv de funcția descriptivă care ne-ar 

ra continuitatea demersului început), ni se pare profitabilă 
rivire asupra unei activităţi grafice al cărei univers simbolic este 
putin explorat din perspectiva care ne interesează. Este vorba 
de opera grafică a unora dintre cei mai semnificativi reprezentanți 
picturii italiene din prima jumătate a acestui secol, protagoniști 
icturii metafizice — Giorgio Morandi, Carlo Carra si Giorgio de 
hirico. 

Despre Morandi, ca de altfel si despre Carra si Chirico 
seris foarte mult, mai ales în Italia. S-a vorbit in aceste scrieri 
despre influența lui Cezanne asupra operei lui Morandi, despre 
pentru Kl pentru Mondrian si pentru Tre- 
ento sienez, d considerat — prin „maternaticitatea sensibilă” 
a imaginii sale — drept continuator al unui filon italian de ecou 
m, de la Giovanni Bellini si Carpaccio la ilustrul. decorator 
al galeriei Farnese, Annibale Carraci?l. De asemenea s-a mai spus 
la un moment dat că Morandi este singurul pictor italian cu ade- 
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vărat european. Că el reprezintă, alături de Mondrian, unul dintre 
polii intre care s-a definit concepţia spaţială a picturii din prima 
jumătate a secolului 20. Polul Mondrian (care sintetizează cultura 
flamando-olandeză) pleacă de la faptul particular din a ui con- 
tingentà deduce un ansamblu pe care il structurează prin L'esprit 
de geometrie“. Polul Morandi (care sintetizează cultura figurativă 
italiană) pleacă de la un spațiu teoretic, de la o concepție generală 
despre spațiu, pentru a ajunge la un spațiu concret, definit prin 
»l'esprit de finesse*2. 

Se pare cá nu s-a recurs însă pind acum la investi 
pretative, respectiv la revelarea unor conexiuni la dis 
să descopere în ansamblul resortu 
germeni si afini 


anta, care 
ilor adinci ale operei lui Morandi 
de factură extraeuropeană — decciabile mai 
ales în opera grafi a cum ar fi acel spațiu negativ, acel gol 
care se manifestă activ în suprafață in raport cu evanescenta pli- 
nului, acea discreţie a imaginii si acea „sărăcie iconografică, acea 
stare permanentă de „nonfinito”, de promisiune a alteritátii, de 
suspendare intre plauzibil si ireal, intre firesc si misterios. 

Universul tematic al graficii lui Morandi este compus din pei- 
saje si mai ales naturi statice cu obiecte banale, care se repetà me- 
reu (cutii, vase, butelii) supuse unui proces de reductie pînă la a 
deveni — lipsite de volum si materialitate — pure entităţi mentale 
la limita abstractiunii. Absorbite de o țesătură fină de trasee liniare, 
care acoperă întreaga suprafaţă — revelind totodată geometria se- 
cretă a formei și a fondului, a umbrei și luminii — obiectele 
pierd in imbrátisarea acestui „tessuto grafico sempre sorvegliato“% 
valoarea semantică decursă din propria lor uzualitate, devenind 
prezențe simbolice ale unei alte realităţi. O realitate enigmatică, 
misterioasă, în care fiecare lucru este însuși contrariul său, un te- 
ritoriu în care umbrele au aceeași consistență cu aceea a corpurilor, 
iar corpurile, la rîndul lor, aceeași evanescentà ca umbrele. Trans- 
formate în lumi pline de sensuri aceste obiecte contradictorii „fuori 
uso”, asemenea unor efigii plane negative, filtrate liniar ajung 
puncte de sprijin pentru o anumită stare de spirit 
ditatie asupra vremelniciei lucrurilor. Suprafaţa hirtiei este locul 
unui dialog între artist și o lume de început a albului luminii ab- 
solute, maculate treptat de răbojul liniar prin care se tes tremurat 
aparențele lumii fenomenale, oprite mereu în starea de ne 
tentá a atmosferei — de mesaj transparent al unei reali 
cuprinzătoare. Transparenţa imaginii, complice cu rivnele din su- 
fletul artistului, devine autoportretul solitudinii sale fecunde me- 
reu în căutarea înțelegerii adinci a întregului. 

Intr-un mod similar lui Morandi, opera grafică a lui Carlo 
Carra indeplineste in termenii unei wiconografii sărace“, cenzurate, 
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un dialog solitar al artistului cu lumea in cáutarea arhetipalului 
ascuns sub párelnicia lucrurilor, si în același timp sfielnică dar ràüb- 
dătoare căutare a sinelui său adînc. Modul in care linia se insti- 
tuie ca fir al gindului diferă la cei doi artisti. Carra infiripá dia- 
logul cu albul metafizic al nesfirsirii printr-o linie incertă, neper- 
fectionatà — ca o arhaicá stingácie de inceput a ochiului si miinii, 
dar frustă îndesată in ea însăşi — vibrind de tărie sonoră care 
erm forma lucrurilor, pástrindu-le taina mereu la limita 
Forma lui Carra este — chiar în limitele epurării 
materiale pe care o operează desenul mai plastică, mai construită, 
mai concretă, mai sensibilă la lumin: la condiția sa spaţială; in- 
tr-un cuvint, este mai „istorică”, evoluind în termenii unei tradiţii, 
à dubiu, renascentiste”. 
Despre opera grafică a lui Georgio de Chirico se vorbește putin, 
poate pentru că, în mare, ea apare drept o repetiţie în alb-negru 
a acelorași obsesii tematice pe care le întilnim în opera sa pictu- 
rală. In aceste producţii grafice se află însă, vi cu aceeași putere 
de sugestie, toate gindurile, revelatiile si proiecţiile simbolice pe 
care le contine pictura sa, trimitindu-ne din nou printre muze me- 
tafizice, manechine, piețe italiene pustii, statui cu umbre lungi, 
„arheologi“ cu capete ovoidale s.a.m.d. La acestea se adaugă citeva 
cicluri mai putin cunoscute — ciclul cailor, al miinilor misterioase, 
al sorilor și al băilor misterioase. O stranie stingăcie a desenului, 
fără a fi posibil de asociat cu stingăcia infantilă, diletantă sau pri- 
nitivă, pare a sprijini paradoxalul, enigmaticul, insolitul imaginii 
tocmai ca o încercare a partenerilor acestei imagini de a-şi trans- 
cende materialitatea fenomenala, starea lor contingentă, dezvăluin- 
du-si latura spirituală sau ocultă. „Fiecare lucru — declara Chirico 
— are două aspecte... unul curent, pe care îl văd in general toti 
oamenii, (și) altul spectral sau metafizic pe care nu-l pot vedea 
decit puţini oameni în momente de clarviziune și abstracție meta- 
fizicà"5. Chirico consideră prin urmare că nu există realitate în- 
chisă suficientă siesi „fără filtrul și meditaţia individului“ care 
poate descoperi în fiecare obiect esența profundă, spectrală, care 
nu-i va fi revelată însă decit printr-o imagine „reflectată de o sen- 
zatie profundă”, „profund“ insemnind straniu, care la rîndul său 
înseamnă insolit, în întregime necunoscut%. Sarcina artistului ră- 
mine asadar aceea de a descoperi latura spectrală a obiectelor, 
starea lor de entitate secretă, semn al unei realități greu de pătruns, 
care are o rațiune profundă. metaforică, simbolică ce ne trimite 
dincolo de imaginea lumii vizibile. 
Protagonistul — interlocutorul principal al acestor spatii inso- 
lite si matrice ale unor profunde semnificaţii simbolice — este um» 
bra. Nu acea prelungire naturală de întuneric decursă din corpo- 
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ralitatea obiectelor care infrunta lumina, ci 
guitāți, al prezenţei unei nonprezente, un tarim care vorLesie des- 
pre protunzimile fiinţei, exprimind partea noastră de necunoscut, 
de taină, versantul adumbrit al reculegerii şi al coboriri: intir 
tatea primordială a ființei, a căldurii ascunse, e rotitoare, matr 
ceale. „Priviţi cum orice persoană si orice obiect capătă in umb; 
un aspect mai misterios: sunt fantasmele a atică $i ale lucrurilor 
care se dau în vileag Omul se teme dar este şi atras acest 
spaţiu al incertitudinii senzoriale vizibil dar cu nenutinti de atins, 
care i se arată misterios — invitindu-l la un secret colocviu cu 
sine — de sub arcadele arcuite ale unui „portie consoietor"? pentru 
a se prelungi cu tărimul de întuneric de la poalele mutetor statui 


reu renás drumul spr 
cu o evadare din terestru spre in limi, 


tern, al păcii terestre. Fiecare braţ al pete tai se înalță cu 
ranfá pentru a se arcui inapoi coborind spre umbr 
poale. Frunte de protecție si blazon al casei, 
gratioasá, ritmică prin care solidul isi salvea: 
minerală, densă și aparent de neclintit a staticitatii « 

Alimentind imaginea cu enigme si false certitudini, cu necu- 
noscut si stupefactie, umbra, ca emblemă a ambiguitütii ex: 
ramine să poarte inevitabil (prin contrast cu caracterul transant, lim- 
pede, de bun augur al luminii) si investitura simbolică a sentimen- 
telor negative asociate obscuritatii: nesiguranța, suspectul, surpa- 
rea în irațional, profundul mister al anulării conștiinței prin moarte 
— înțeles tocmai ca o conștiință a fiinţei train spaţii 
neutre, de netrăit, ale anorganicului. Caiul mitologic solar din Ca- 
valli in riva al Tirreno? are ca duplicat un cal de umbră chtonian 
— simbol al spaimei in fata trec: timpului. Soarele din Sole sul 
tempio sau Sole sorgente e sole spento? are de lica sa 
de umbră. Arheologii se nasc pa adinci 
pe care le sondează eic. 

Imagine figurată a morții care constituie una di 
cele mai semnificative ale codicelui simbolic al lui Chirico, ur 
instituie totodată a simbol al lumilor apuse, al ad 
toriei, al anticelor civilizații — atit de dragi artistului (în gindirea 
acestora, umbra funcționa ca reprezentare simbolică a sufletului 
coborit; în infern)il. 

In sfirsit, în contextul metalimbajului lui Chirico umbra ca 
e a conceptului de prezentü-absentá se conjugă cu celelalte 
„concepte simbolice“, porticul despre care am vorbit, piața (ce co- 
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respunde conceptului de spațiu), trenul (voiajul càire infinitul etern) 
si orologiul (simbol al confruntării timpului uman cu timpul- cos 
mic) — pentru a exprima prin siranietatea lor spectralà misterul 
si cosmica enigmă ce planeazá asupra existenţei. 

Urmărind să cuprindem, în acest parcurs, momentele cele mai 
semnificative de afirmare în operă a expresivi liniei, respectiv 
a dimensiunii sale simbolice, ne-am folosit inevitabil de noțiunile 
de semn și gest liniar. Primul cu sensul de entitate vizuală, grafem 
purtător de semnificaţie intrinsecă, de forță care impresionează su- 
prafata unui cimp vizual, dar trimite mereu dincolo de propria sa 
prezenţă — iar al doilea implicindu-l pe primul, dar suprapunindu. 
o semnificaţie suplimentară decursă din energia de participare a 
unui agent generator. Conceptul de semn a apărut în comentariile 
artei europene într-un moment în care nevoia de dezvoltare și c 
rificare a propriei metodologii în diferite alte discipline, cercetări 
semiologice?? si structuraliste (glottolog , kinezica, proxemica)? a 
dus la necesitatea cuantificării operei vizuale, a ind la baza ei un. 
alfabet, respectiv un repertoriu formal identificabil, dupà modelui 
sistemului lingvistic. Apoi pe fondul maximei extensibilitàti a con- 
ceptului de semn, a înglobării în aria sa şi a limbajelor nonverbale 
şi nonintentionale precum si a conștientizării autonomiei expresive 
a mijloacelor de limbaj vizual, s-a produs echivalarea acestuia cu 
un sistem de semne. Toate elementele limbajului pictural devin 
astfel semne si tot ce ia naștere în interiorul organismului pictural 
și prin extensie în toate artele plastice, inclusiv cele ale volumului, 
sunt semn sau sistem de semne în interacţiune — fie că organizarea 
imaginii sau a construcţiei formelor se sprijină pe criterii figurative 
sau nonfigurative. Din această perspectivă o linie, o pată de culoare, 
o porțiune de spaţiu circumscrisá linear, o formă geometrică sau 
organică, cu sau fără identitate precisă, un corp volumetric, un 
traseu fizic, un indiciu material sau o prezenţă obiectuală mai mult 
sau mai putin revelatoare a unui fenomen, sunt semne — mesaje 
obiectuale — care pot să-și asume semnificații chiar dacă pentru 
noi sunt neintelese sau involuntare. Un fragment figurativ, o mînă, 
o ramură de arbore, un portret etc. sunt sau pot fi interpretate ca 
macrosemne, adică un sistem de semne a căror interacțiune alcă- 
tuieste un mesaj obiectual de o anumită complexitat re vorbește 
despre ordonări semantice dintr-un anumit strat al realităţii, 

Dincolo de extensibilitatea încadrărilor semiologice, uzanta spon- 
tana, să zicem curentă, a termenului de semn este mult mai restric- 
tivă — în sensul că nimănui nu-i vine să definească un obiect con- 
cret, o piatră, un vas sau o suprafață colorată drept semn chiar dacă 
admite că acestea semnalează sau, mai exaci, pot fi semnalul unui 
posibil univers semnificativ. Cel mai adesea, ca rod al unei inde 


6r 


iungi deprinderi mentale, concepem vizual semnul mai mult pria 
asociere cu semnele limbajului scris, cu ceea ce seamănă a scriitură, 
a liniar, a condiţie grafică si eventual ca gest — „mi-a făcut un 
semn cu mina” — purtător de semnificaţie. În dezbaterile teoretice 
care privesc fenomenele artistice de după al doilea război mondial 
se va vorbi mai ales acolo unde suprafața picturală relevă cu pre- 
dilectie structuri ,lineare* — fie chiar ferecate într-o anumită den- 
sitate materială — de scriitură. S-a avut in vedere, à indoială, 
o anumită linearitate intrinsecă a vizualului — mai intii prin in- 
seria de timp cuprinsă in ordinea de explorare optică si mental- 
asociativă a operei, si apoi prin decelarea obligatoriu succesivă a 
semnificatiilor de adincime. Sá nu uităm apoi că orice formă de 
artă vizuală este, într-un anumit sens, o scriere, în temeiul unei 
interferente originare între a scrie si a picta (graphein) E se 
face cà imaginea picturalá este intrinsec aglutinatá in orice scriere, 
arabesc, amprentă etc. 

Cind o scriitură se autodefineste treptat ca expresie de sine, 
construind o macrohieroglifa (un sistem care conturează cit de vag 
o expresie figurativă) semnul se vadeste a fi încărcat potential cu 
o dublà revàrsare semanticà — una spre intárirea expresiei unui 
conţinut obiectual, si alta spre autorevelarea purității expresive a 
mijlocului formal. De telul în care artistul ţine în cumpănă sau 
acordă pondere uneia dintre aceste două valenţe ale semnului, de- 
pind înseși coordonatele de înscriere simbolică a operei. Să ne amin- 
iim, de pildă, de unele „scriituri” ale lui Klee, care era conștient 
că nu trebuie să deseneze „omul așa cum e* pentru a nu pierde 
„Duritatea elementară” a liniei și care drept urmare, a născocit co- 
respondente-simboluri formale care să vorbească despre pămînt si 
cosmos, despre fiinţele și fenomenele lumii, fără 
în hátisurile reprezentării lor fidele. 

Sá ne amintim de asemenea de o binecunoscutá lucrare a lui 
Klee intitulată Vila R, in care litera R este convertită de la funcția 
de expresie grafică convenţională a unui fonem la funcția de 
formă „qvasi-naturală“ într-un context „qvasi figurativ”. Pe de 
altă parte, litera alcătuieşte totuși în acest context o enclavă semnică 
distinctă ale cărei unicitate si ermetism îi sporesc misterul si, prin 
inducție, forța magică a intregii opere. Klee cunoscuse neîndoielnic, 
prin lecţia manuscriselor medievale miniate, ce valoare expresivă 
poate avea o literă meșteșugită asociată unei imagini pictate. Dar 
mai ales și-a însușit marea lecţie a artei extrem-orientului unde 
textul scris juxtapus imaginii dobindeste, prin expresivitatea sa 
proprie, atribute contemplative ce dilată — printr-un soi de regulă 
a contrapunctului — energia expresivă specifică fiecărui semn al 
textului imagistic". 
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Un dublu semantism similar celui al lui Paul Klee, purtat de 
o macrohieroglifa, zgiriată liniar (la limita epurării maxime a fi- 
gurativului) întîlnim și la Juan Miró. Spre deosebire de Klee insi, 
care priveşte lumea „de sus“, dintr-un punct îndepărtat, explorind 
adincimile à să dea „semne” de tulburare, ca un filosof, Miró 
erupe parcă din adincimi barbare si constelează in imagini de ce- 
lulà, de mormoloc migrind spre o posibilá reprezentare infantilá a. 
unei entităţi umane, sau a unor idoli primitivi cu aer nesátios s 
indobitocit, a căror existenţă ambiguă pare, ca într-un cimp magi 
iabilà si dependentă in intruchipare de energia noastră mentală 
vibrația liniei lui Miró, care are ceva de curent ce infierbintà la 
roșu firul pe care il parcurge, simţim prezent si nestüpinit impul. 
sul generator, intempestiv, care formulează imaginea. Semnul poari 
in genunea fiinfei sale si arsura gestului. Acesta müreste eficacita- 
tea exprimării de sine a semnului, copleșindu-l cu vocaţia sa dina- 
mică, catartică, revelatoare, a trăitului unui sir de vieţi, a vieţii 
întregii specii. 

Dar gestul capi independenţă absolută și se impune cu ple- 
nitudine, fără să piardă nimic din energia impulsului care îl afirmă, 
abia cind se eliberează total de funcţia descriptivă. Momentul is- 


ric care corespunde acestei eliberări — fiind totodată si o depă- 
sire programatică a unei tradiţii culturale clădite pe ideea de a 
defini formal un conţinut obiectual — este marcat de o tendință 


artistică denumită in Europa Informal, pictură gestuală, tachisme, 
iar în America picturü-actiune (Action Painting). Lásind la o parte 
motivațiile ideologice sau încercarea de a ieși din impas, ceea ce 
apare important în aceste opere ca atitudine este faptul că artistul 
propune să facă din artă un anumit tip de discurs sau de es- 
ci o formă de existenţă, o afirmare — într-o civilizație dezu- 
manizată, dominată de știință si tehnică — a unei revolte morale 
si în același timp a unei libertăţi absolute, lipsite de cenzură, a 
instinctelor, a vitalitatii, a emoțiilor si a contradictiilor funciare ale 
existenței sale. Gestul apare astfel și ca un semn al voinţei de ac- 
tiune, cu sens psiho-fiziologic de descărcare tensională, de amestec 
barbar de vitalitate și senzualitate (Wols, Pollock), şi ca un semn 
negativ, amenintator, profetic — lățindu-se într-o umbră groasă în 
ire se surpă lumile, indicînd suspendarea de rațiune, drama si 
zolarea ce definește condiția umană (F. Kline, Vedova, Hartung) 

Gestul este de asemenea un traseu autobiografic al lumii, un 
graf care se alungeste peste teritorii de neguri, un pasaj tăiat într-o 
materie densă, pámintie, o urmă aspră a istoriei, un simbol al vechi- 
lor culturi care au moșit cultura Europei (Soulage, Tapies). 

Unele gesturi se sprijină pe un impuls motor, erupt din adin- 
curile fiinţei, care revelează, asemenea scriiturii automate supra- 
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realiste, o lume magico-mitică a subconstientului. Altele care, desi 
trădează in expresia lor prezenţa unui dinamism psiho-fizic, se in- 
stituie ca scriitură sensibilă îndatorată tradiţiei caligrafice extrem- 
orientale (Tobey si Mathieu). Tobey de exemplu, asemenea lui Klee 
care desena, zgiriind trasee albe pe sticle afumate — pentru a „pre- 
simţi“ cum ia naștere universul formelor din haosul originar — 
dezvoltă o „scriitură albă”, o ,,hyphologic“4, un țesut fin de semne 
aproape egale dar nu identice, fiecare încărcat cu altă expresie, 
fiecare transeriind alt ritm al stentei, dar toate ascultind anonime 
de un principiu vital comun tuturor ființelor din univers. Desi 
octia filosofică a orientului l-a ajutat să survoleze senin angoasa 
megalopolismului, inițiativa gestului sáu nu rivalizează cu apolli- 
nia lui Kfee,'ci pare mai curind un gest care, în căutarea absenței 
absolute, destri doar tenebrele ce au coborit peste lume ca rod 
a'e functionadri disarmonice. 
gostului n-a sucombat odată cu consumarea etapei is- 
torice in care s-a afirmat Informalul si „pictura acţiune“ — res- 
peciiv cu perioada anilor 1950—1960. Gestul s-a dovedit (in másu 
în care în spatele oricărei plăsmuiri mai mult sau mai putin cla- 
borate se află un gest) o ,atitudine", o stare de necesitate perenă, 
ardentă, de afirmare a intuitiilor fundamentale ale artistului, un 
clan al cărei intensitate dă valoare existenței rezumind fiinţa în 
profunzimea sa originară, un mod spontan de transcendere a stiu- 
tului, egal cu o cunoaștere — poate cunoaşterea cea mai autentică, 
empatică, inductivà — izvorită dintr-o înfrățire „celulară“ cu viata 
cii Naturi. 

in ultimul deceniu, printr-o justá intoarcere a lucrurilor se 
descoperă — într-o altă manieră decit odinioară — înalta calitate 
a desenului, reinviindu-se cea mai subiilă formă de 
xercitiu artistic, de reflexie subiectivă si totodată afectivă asupra 
i omului si a naturii, Și iată că se vorbeşte din nou despre 
expresia gestului, de graţia sau de v olenta lui, de intelegerea lui 
nu numai ca o stare de definire a íráitului, de descărcare tensio- 
nalá, ci si de energie condensată, de punct gravitational de mare 
de: , care reflectă o istorie a ființei — un gest în- 
delun, g hiar dacă ieşirea lui la lumină este rodul unui act 
K cu spontaneitate. De astă dată gestul isi va dezvălui 
ca nu doar funcția sa informativă sau expresivă — asa 
cum apare, bunăoară, ca dramă dinamică sau exorcizare a realului 
Ja Velicovici şi Alechinski — dar si una euristică, de explorare 
inedită a interstitiului dintre imagine si dublura sa r (Gerard 
Titus Carmel) sau de convertire a pulsiunii grafo!ogice abstracte 
într-o comunicare hermetică a unei noi scriituri (Gedesborg, Mum- 
precht, Twombly, Degottex, Opalka, Cordier etc.). 
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S aura lor insolit-,avangardistá*^, aceste scriituri alcătuite 
din grafeme asemantizate se dovedesc a fi — prin nostalgia de u 
reinstaura simbolic spaţiul originar, „prelingvistic“, in care erau 
aglutinate scrierea si pictura — doar un fenomen invariant". Pe 
de alta parte, acest fenomen poate fi pus in legătură și cu aventura 
scriiturii literare moderne — organism formal independent așezat 
între limbă si stil, al cărui freamăt ritual adaugă o nouă profun- 
zime creaţiei literare'6. Dacă expresia verbală a fost tradusă vizibil 
într-o urmă scrisă (artefact), iar de la un anumit grad de com- 
plexitate conjunctura semnelor — pagina scrisă — se confundă, 
ca rezultat al artefactelor, cu imaginea, pare firesc sá putem con- 
cepe scriituri a căror imagine vizuală nu este corelată, în mod ana- 
logic, la un referent — adică total lipsite de sens. Însăși analiza 
textului modern vine să legitimeze această libertate în sfera arte- 
lor vizuale, din moment ce Roland Barthes admite ideea paginii 
scrise si a întregii cărţi construite ca spaţiu imagistic in care 
„textul e in întregime pătruns, învăluit de semnificantá .) cufun- 
dat complet într-un soi de intersens infinit, care se întinde între 
limbă si Lume“ 3! 

Așadar, 
este o s 


d s ajuns să se afirme despre arta vizuală cà 
riere, situind-o la un nivel prelingvistic si pretehnic, s-a 
teles un repertoriu de semne care fără o codificare semantică 
prealabilă (sau parţială, dar nu neapărat necesară), și care prin struc- 
turarea sa neiconică este un limbaj cu caracter exclusiv simbolic 
ce nu reprezintă prin el însuşi nimic dar mediază un sens cifrat. 
Bruno Munari a conceput în 1975 o compoziţie ce ilustrează aproape 
didactic acest tip de simulacru de comunicare scripturală, orga- 
nizind într-un careu o serie de semne ce sugerează vag 0 scriere 
kufică, la care se adaugă, în spaţiul de jos al imaginii, cu caractere 
mărunte titlul Scrittura illeggibile di un popolo sconosciuto? E- 
xemplele de acest gen au proliferat, în ultimul deceniu, într-o vastă 
producţie de semne ,,autoreferentiale si autonome“ (David Shapiro), 
ininteligibile și misterioase, in criptograme (logograme, ideograme, 
chimigrame, pictograme abstracte) in pulsiuni si stratificări de 
fluxuri primare, in „palimpseste” care, prin ermetismul si totuși 
freamatul rostirii lor tăinuite, au devenit spațiu de contemplare 
„guliverizat“ al unui „text gigant“ intemporal, o „Bibliotecă din 
Babe", o fantasmagorie a spiritului ce transformă întreaga rea- 
litate în semn — în imperiu al semnelor prin urmare si al emotiilor. 

In formele sale sublimate scrierea poate evoca o întreagă ex- 
perienté a spațiului si a timpului, simbolizind atit traiectoriile 
vieții in mers — succesiunea lor ritmică, procesualitatea lor —- pre- 
cum și acelea ale istoriei omului. Tot ceea ce percepem, trăim și 
simtim este o scriere si poate fi tradus într-o scriere. Năpustirea 
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ploii ce potoleste, in ropot linear, lăcomia pámintului crăpat de se- 
cetă, malurile negre, miloase, între care serpuiesc curgeri de riuri, 
albii secate in miezul verii cu punti suspendate retoric peste absen- 
ta apelor, arbori desfrunziti bătuţi de vint în lumina înserării, urma 
plugului în brazdă, a desenului grapei, a coasei care deschide pir- 
tie curbă în iarbă si a melcului pe frunză. Apoi, desenul ce nu lasă 
urme vizibile — urma săgeţii în zbor si a peștelui în apă, a laptelui 
care tisneste din ugerul vacii săgetind cald albia vasului, a vinului 
care circulă prin vene îmblinzind trupul şi îmbărbătind inima, a 
mersului omului în spaţiu si al gindului între spatii. Apoi tot ce 
lasă urmă în lucruri şi în noi, tot ce iși pune pecetea în suflet, în 
fapte, si în gînd „semne ale zecilor de mii de feluri de a fi in 
echilibru, în această lume mișcătoare ce-şi bate joc de adaptare“, 
„Semne nu pentru o întoarcere, ci «ca să treci linia» mai bine in 
publică — creier este, în aceste timpuri, nespus de ticsită!“. . 40 
„Semne ca să regüsegti harul limbilor, cel putin pe a ta, pe care 
dacă nu tu cine o va vorbi? In sfîrșit, scriitură directă pentru epu- 
rarea formelor, pentru ugurarea, rărirea imaginilor, a căror piață 
publică — creier este, în aceste timpuri, nespus de ticsită!“. . 40 

Ca unitate sensibilă de descifrare si explorare a lumii ce trá- 
dează deopotrivă presiunea psihică si spirituală a celui care îl gene- 
reazá, desenul este o scriere de sine, un mod de a trăi in lume, dea 
reinnoi nedumerirea în faţa ei, de a iscodi, participa, mărturisi si 
suferi, de a accepta dar si de a transcende destinul de muritor — 
de urmă, de eveniment preear, de finitudine. Ca simulacru de co- 
municare scripturalá care virtual se multiplică la infinit, desenul, 
ca scriere, este un simbol al structurii fibroase a lumii — cu nive- 
lele ei micro-macro, cu timpurile sale paralele, dar de intensitati 
diferite (al geologiei, fiziologiei, psihologiei, culturii, al cosmosului) 
— dar mai presus poate o stare de meditaţie la o „scriere” mai 
cuprinzătoare care mărturiseşte, în scurgerea sa nesfirșită, rostirea 
abstractă a Logosului. 
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Pictura este un univers simbolic, mai întîi pentru că actul de 
a picta este o încercare de interpretare a semnificatiilor optice prin 
echivalente cromatice, sau mai precis, este traducerea printr-un 
joc de tuse colorate — si nu imitaţia literală — a unui obiect din 
natură, dar cu scopul de a pune în valoare obiectul pictural si nu 
referentul. Apoi pentru că imaginea picturală nu semnifică atit prin 
legătura cu obiectele lumii reale, pe care le poate sugera sau nu, ci 
mai ales prin raporturile sale cu elanurile conștiinței și cu anumite 
trăiri si cristalizări arhetipale ce bintuie subconstientul, imbogátind 
permanent conţinutul perceput cu un conţinut imaginat. La toate 
acestea trebuie să mai adăugăm existența unui simbolism traditi- 
onal al culorii legat de o arie geografică si de un sistem cultural, 
precum si a unui simbolism consubstantial care funcţionează printr-o 
confruntare directă cu receptorul, independent de o tradiţie cultu- 
rală. 

Nu putem vorbi însă despre simbolismul culorii în universali- 
tatea sa (nu numai geografică dar şi la toate nivelele cunoașterii 
umane) fără o succintă examinare epistemologică a tălmăcirilor, 
modelelor sau teoriilor care, în succesiunea lor istorică, stau măr- 
turie pentru vasta întreprindere a spiritului uman în descifrarea 
„enigmei culorii“ — a structurii sale, a spatialitatii si a dinamis- 
mului său inerent, a efectelor pe care le suscitá asupra psihicului 
uman; pe scurt — a tuturor semnificatiilor sale posibile in rele- 
varea cărora se intilnesc, într-o generoasă colaborare, fizica, neuro- 
fiziologia, psihologia și artele vizuale. 

Aria aproape inepuizabilă de referință și multiplele unghiuri 
din care poate fi cercetat argumentul culorii explică existenţa unei 
vaste literaturi care cuprinde cugetări asupra naturii sale, încă din 
cele mai vechi timpuri, la chinezi, indieni și arabi, iar în aria euro- 
peană, de la Pitagora, Platon, Aristotel, Euclid, Leon Battista Al- 
berti, Leonardo şi trecînd prin înţelegerea ei modernă (la Newton 
3i Goethe) ca sintagmă si sistem (paradigmă) — codificare croma- 
tică —, la contribuţia teoretico-artistică a secolului nostru, prin 
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Delaunay, Johanes Itten, Kandinsky, Paul Klee, Herbin, Albers, 
Henry Pheifer, Mathaei, Küppers etc. 

In fizicà, investigarea problemei culorii, in evoluţia sa istorică, 
a fost dependentă de aceea a cunoașterii naturii luminii. Primele 
referinţe privitoare la acest subiect apar la Scoala din Alexandria, 
în Catoptica lui Heron si in Optica lui Ptolemeu. Cea mai rele- 
vantă descoperire a lui Heron (care, ocupindu-se de oglinzi, nu 
făcea diferența intre problema fizică a opticii si aceea psiho-fizio- 
logică a vederii) a fost faptul că razele vizuale pleacă din ochi in 
toate direcţiile spațiului cu o viteză infinită si se intorc inapoi ca o 
reflexie speculará a obiectelor intilnite in cale. Se pare că această 
antică teorie conţinea un adevăr privitor la mecanismul generator al 
culorii, de care ne vom da seama abia în epoca modernă, şi anume 
acela că fenomenul pe care îl denumim culoare nu este situat in 
sursa de lumină, nu este conţinut de obiecte și nici de ambientul 
care le inconjoará. (A se revedea comunicarea de mai tirziu a lui 
Newton, de la Academia Regală.) 

In 1638 apare tratatul lui Galilei, Due nuove scienze, in care 
fundamentală este afirmaţia că natura luminii depinde de mișcare 
— respectiv viteza luminii — care pentru ochi este aproape instan- 
tanee în comparaţie cu viteza sunetului, care este mult mai lentă. 
La trei ani după moartea sa, danezul Olaus Rómer efectuează mă- 
surători ale vitezei luminii, reluate două secole mai tirziu de 
Armand Hippolyte Fizeau şi aduse la un rezultat precis — acceptat 
Si astăzi — de A. A. Michelson, care stabilește viteza in vid si in 
spaţiul sideral a luminii de 300 000 km pe secundă. 

In secolul 17, odată cu studiul mișcării si al direcţiei rectilinii 
de propagare a razelor de lumină, începe și studiul refracției — 
fenomen cunoscut si în antichitate — ce va duce la concluzia că 
lumina este alcătuită din particole minuscule sau corpusculi in mis- 
care, a căror direcţie este modificată de forţele existente in mediile 
materiale traversate. Astfel ia naștere teoria corpusculară a lumini 
pe fondul căreia se lansează diverse ipoteze ale generării culorii, 
ca fenomen derivat al mișcării luminii, între care aceea a lui Ro- 
bert Hooke (1635—1753) — cunoscut mai ales pentru Teoria elasti- 
citütii — a lui René Descartes (1596—1650) cu al său tratat din i¢ 
Diopirique, a italianului Piero Grimaldi cu tratatul Physico — Ma- 

thesis de Lumine, Coloribus et Iride din 1665 si, în si 
veritabilă teorie a culorii ce aparține lui Isac Newton (1642. 
apărută în tratatul său Opti on a Treatise of the Ri 
Refractions, Inflections and Colorics of Light. 

Bazat pe presupunerea că lumina solară este 
face constatarea cá raza de lumină trecută printr-o pri 
mera obscură, se descompune în raze colorate dif 
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Newton 
na, în ca- 
rit, asemănătoare 


culorilor curcubeului si aşezate in aceeaşi ordine — roşu, oranj, 
galben, verde, albastru, violet. Newton denumeşte această descom 
punere spectru vizibil sau spectru solar. 

intrucit fiecare culoare are un unghi de deviatie diferit prin pu 
mă, progresiv crescut de la roşu la violet, Newton trage concluzia 
că fiecare culoare are o substanţă corpusculară diversă, cu alte cu- 
vinte că lumina ar fi un amestec de diverse substanţe. În comu- 
nicarea din 1672 de la Academia Regală el spunea: „Culorile nu 
sunt atribute ale luminii, [...] născute din refractii sau reflexii ale 
corpurilor naturale, ci proprietăţi originare înnăscute, care se deo- 


sebesc la diferite raze. ..”. Einstein va observa, la rindul sáu, refe- 
ritor la această descoperire, că nu s-ar fi putut explica încă la acea 
oră de ce acest amestec de corpusculi și mase diverse, care alcă 


tuiese raza de lumină albă, aleargă totuși cu aceeași viteză. Meritul 
de a fi lămurit problema aparţine olandezului Christiaan Huygens 
(1629—1695) in al său Traité de la lumière apărută in 1690. Misca- 
rea luminii — sustine Huygens — nu este un transfer de substanţe 
diverse in vid ci un transfer de energie într-o singură substanță, 
fapt ce explică aceeași viteză de alergare a razei — substanţă pe 
care el o numeşte ETER, — și mișcarea acesteia se propagă, aseme- 
nea sunetului, prin unde. 

Apărute amindoua în același secol (17) aceste teorii — cea cor- 
pusculară și cea ondulatorie — s-au înfruntat pe arena dezbaterilor 
fizicii moderne timp de două secole, prevalind in secolul 18 teoria 
lui Newton și în secolul 19 cea a lui Huygens, urmind ca ele să fie 
unite, in sfirsit, într-o unică argumentatie teoretică. Suportul aces- 
iei uni ri a fost bănuiala confirmată mai apoi de însumarea 
concluziilor decurse din studiile lui Thomas Young, Augustin Jean 
Fresnel si Etienne Louis Malus: că natura vibratiilor Juminoase este 
transvers: în raport cu direcția de propagare a luminii, si că ete- 
rul lui Huygens nu este un gaz rarefiat, necunoscut ca substanţă, 
ci un corp sau o stare materială. Prin contribuţia lui James. Clark 
Maxwel, undele care străbat această stare materială devin unde 
electromagnetice de mică lungime de undă, iar mai apoi, prin cer- 
cetar>a interactiunilor dintre materie și lumină, quante de energie 
denumite fotoni. 

Rüminind pe teritoriul fizicii, primul rezultat important 
din punct de vedere operativ, privind problema culorii, a fost 
ă selecţia operată de Newton si pusă la punct de Young a celor 
trei culori fundamentale, de bază, rosu-verde-albastru — cărora li 
s-a spus și primare generatoare, pentru că din amestecul lor pot 
rezulta toate celelalte culori. Pe fundamentul acestei tricromii s-au 
elaborat o serie de sisteme de codificare a culorii și procedee ope- 
rative cu aplicaţii directe în tehnologia comunicației vizuale si gra- 
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fic design care, in ansamblul lor, au contribuit la definirea dome- 
niului colorimetriei?. În acest domeniu culorile se disting după trei 
parametri: strălucire, ton și saturație. Strălucirea este descriptiv 
egală cu claritatea culorii, în plan fizic cu intensitatea ei (densita- 
tea de energie fizică prezentă in lumină), iar ca efect perceptiv cu 
luminozitatea. Tonul, sub aspect al cauzei fizice, se referă la lungi- 
mea de undă a culorii, iar ca efect fiziologic la tonalitate. În sfirsit, 
saturatia se referă la puritatea culorii care este dată de predomi- 
nanta unei lungimi de undă în raport cu celelalte lungimi care re- 
zultă din descompunerea luminii trecute prin prismă. O culoare 
este saturată dacă este produsul unei singure lungimi de undă și 
devine diluată prin adăugarea altora. Ac parametri cromatici 
ne relevă faptul că din punct de vedere fizic fenomenul culorii nu 
este doar lumină pură, ci are o materialitate şi totodată o spatiali- 
tate sau „tridimensionalitate“, a cărei fenomenologie poate fi inte- 
Jeasă prin elaborarea unui sistem cromatic — operaţie începută în 
secolul 18 şi continuată pînă la jumătatea secolului nostru. 

Primele sisteme cromatice mai cunoscute, cele ale lui Athana- 
sius Kircher din 1671 si Mayer Tobias din 1745, propuneau o struc- 
turare bidimensională a culorii. Urmează apoi în succesiunea tim- 
pului elaborarea unor modele cu trei dimensiuni ca acelea ale lui 
Lambert si Heinrich în 1772, Otto Phillipp Rünge în 1810, Michel 
Eugene Chevreul® in 1861, Wilhelm Wundt (1874), Von Bezold 
(1876), Ewald Hering (1878), Gustave Charpentier (1885), Ebbing- 
haus (1902), Hófler (1905), Rood Ogden si Munsel (1910). Arborele 
culorilor lui Munsell, structurat pe o sferă, a fost reluat de Julian 
Hochberg, care ,va pune in valoare*, prin coordonarea celor trei 
parametri ai colorimetriei, circa 350000 de abia perceptibile to- 
nuri. Paul Klee, la rîndul său, a îmbogăţit sistemul pictorului Mun- 
sell cu o topografie dinamică a culorii căreia i-a spus „Canon! 
totalităţii culorilor“; aceasta alături de diagramele lui Munsell si 
Hochberg, alcătuieşte o veritabilă gramatică a culorilor, 

In 1927 apare sistemul in dubh! con al lui Ostwald Wilhelm5 
urmat de sistemele Birren Faber! (elev al lui Munsell) 1928—1967, 
Dimmick Eorig, 1929; Arthur Pope, 1929 si Johansson 1937; Alfred 
Tlickethier’ 1940—50,—62; Harald Küppers’, 1958; Richter, 1962. 
Diferite ca formá — sfere, dublu con, cuburi, duble piramide, mo- 
delele de structură cromatică au un principiu comun. Au 0 axă cen- 
iralá verticală pe care se așează scara valorilor acromatice, de la 
polul negru la polul alb care se află în vîrful constructiei. Apoi un 
ecuator pe care se află scara nuantelor ce stau la limita maximă a 
saturatiei. Cu cît ne apropiem cu o culoare saturată de axul vertical 
ea își pierde 'strălucirea devenind, prin amestecul cu gri, o culoare 
„ruptă”. 
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Trecind acum din planul argumentelor fizice, privind natur 
luminii și culorii în planul neurofiziologiei, putem constata că tri 
cromia bazilară poate fi explicată si în termeni de fotoreceptori. 
Thomas Young in 1854 şi douăzeci de ani după el Helmholtz au 
descoperit că ochiul dispune de trei tipuri de celule, fiecare sensi- 
bil la o regiune a spectrului, producind percepţia celor trei culori 
de bază — roșu, verde, violet. Young a propus de fapt această tri- 
adă de culori ca prim: generatoare în cadrul vederii cromatice, 
deducind-o experimental ă 'să o poată însă fundamenta anatomo- 
fiziologic. Abia în 1960 Mac Nichol stabilește că vederea cromatică 
este mediată de trei pigmenţi fotosensibili, separati in trei tipuri 
diferite de celule receptoare din retină, corespunzătoare la roşu, 
verde și albastru. Trebuie precizat că a treia culoare a triadei, care 
apare la Newton denumită albastru și la Young violet, constituie 
de fapt unul si același lucru a cărui denumire în raport cu subiec- 
tivismul observaţiei și sensibilitatea receptorului este destul de 
arbitrară. Singura descriere obiectivă — in care denumirea culorii 
corespunde nuantei exacte — se face doar măsurînd lungimea de 
undă corespunzătoare din spectru. Dar acest fapt poate înşela 
percepția, pentru că puritatea perceptuală nu corespunde cu puri- 
tatea fizică (saturatia). O singură lungime de undă dă, de exemplu, 
un albastru verzui care perceptual pare un amestec, iar un roșu 
viu, curat din punct de vedere perceptiv, se abtine din amestecul 
a două tonuri saturate indivizibile — galben si roșu magenta. 

Reluind firul întrerupt cu această digresiune, ajungem la in- 
cercarea lui Ewald Hering de a lărgi cimpul tona ilor primare 
percepute de ochi, la patru culori. In lucrarea publicată la Viena 
in 1878 cu titlul Fur Lehre von Lichtsinne, el propune o diagramă 
circulară quadrocromă in care sunt amplasate la extremitatea a 
două axe, de o parte şi de alta a axului vertical, perechea galben- 
albastru, iar de o parte şi alta pe axa orizontală perechea verde- 
roşu. Folosind premisele teoriei lui Hering, psihologii Hurvich si 
Jamerson elaborează in 1955 teoria culorilor antagonice, explicind 
toate amestecurile și combinaţiile culorilor prin perechile galben- 
albastru, rosu-verde şi alb-negru. Alte experiențe în cîmpul per- 
s-au orientat asupra mărimii sensibilităţii. retinien: 
asupra radiaţiilor de mică lungime de undă cind scade luminozitatea 
(efectul Purkinje), a percepţiei corporale etc. 

In perimetrul teoriilor fiziologice ale culorilor fundamentale 
rămîn pentru interesul artistic două teorii, denumite de Johanes 
Itten Teoria Impresionistică si Teoria Expresionistică a culorii. Pri- 
ma analizează efectele cromatice ca impresie pe care obiectele 
colorate o suscită asupra senzorului optic. Itten a botezat-o impre- 
sionistică făcînd legătura cu interesul major al pictorilor impre- 
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sionisti pentru această problemă. Din punct de vedere fizic, se 
știe, obiectele sunt colorate, dar structura lor moleculară (chimică) 
şi pigmentatia, textura materială le asigură capacitatea de a 
absorbi sau respinge anumite unde luminoase ale luminii solare. 
Corpurile care absorb toate razele luminii albe apar negre, in 
timp ce acelea care le reflectă pe toate (hirtia ulbă de desen) apar 
albe. Un corp care apare verde reflectă razele verzi si le absoarbe 
pe toate celelalte. Printr-un efect de conirast simultan, atmosfera 
cară îi serveşte drept fundal obiectului cap o reverberatie roşie. 
Dacă însă un corp are culoarea locală albastră şi asupra lui cade 
o rază de luminā portocalie corpul apare negru, pentru simplul 
motiv că În raza portocalie nu există unde din familia albastrului, 
care pot fi reflectate. Pe această problemă se bazează studiul um- 
bre.or colorate intuite inca la sfirsitul Quatrocentoului de Leonardo, 
care şi-a dat seama că orice lumină coloratà produce o umbră a 
cărei culoare este complementară culorii din lumină. Prima tratare 
a fenomenului umbrelor colorate pe baza conceptului culorilor 
complementare apare insă abia în 1782, prin lucrarea unui mine- 
ralogist contemporan cu Goethe, Jean Henri Hassenfrantz, inti- 
tulata Observations sur les ombres colorées. Impresionistii mai 
tirziu s-au interesat atit de culoarea luminii în raport cu gradele 
sale de intensitate — mai exact de culoarea umbrei si luminii in 
diferite grade de ecleraj ale zilei — cit si de culoarea obiectelor, 
a reflexelor care le inconjo: deci cu alte cuvinte de reverbera- 
lia ambientului. 

Teoria expresionistică a culorii analizează efectele si varia- 
tiunile cromatice ca expresie cu impact asupra psihicului um 
Culoarea este deci înțeleasă ca reflex al emoţiilor umane, ca 
presie a unei activităţi sensibile ce angajează atit trăirea tempe- 
ramentală cit si pulsiunile erupte din adincurile subconstientului. 
Yn planul organizării imaginii picturale pictorul se interesează nu 
atit de lumină, de structura si reverbatia ei, cit de materialita- 
tea culorii, de topologia vecinütátilor, a alăturărilor expresive si 
a dinamismului inerent acestor alăturări. 

Drumul care unește acest scurt bilanț istoric al proceselor fi- 
zico-optice, electromagnetice şi neurofiziologice ale culorii de 
studiul semnificatiilor sale simbolice trece inevitabil prin faimoasa 
teorie a lui Goethe — apărută cu un secol și jumătate mai tirziu 
decit aceea a lui Newton — care a ajuns pină la noi filtrată de 
cercetările cromatice ale lui Paul Klee, Kandinsky, Itten, Moholy- 
Nagy, Albers s! reactualizată — cu interesante interpretări per- 
sonale — de Rupprecht Mathaei in hicrarea Goethe’s Color Theory, 

ută in 1971. Teoria culorii lui Goethe a fost publicată in stu- 
dii succesive care cuprind în totalitatea lor un volum impresionant 
de aproape 2000 de pagini cu 80 de planse si circa 390 de ilus- 


72 


tratii, aicătuind la un loc cinci volume. Tributar tezei aristotelice 
potrivit căreia culorile iau naştere din interacţiunea lumină —+ 
intuneric, Gogthe numește culorile „acţiuni sau accidente ale 
luminii“, care se nasc atunci cind lumina, croindu-si drum prin 
mediile fizice, isi pierde puritatea virginalà, absorbită si reflectată 
parţial. 

Cel mai înalt, mai subtil si mai reprezentativ rezultat al cre- 
atiei luminii este, după Goethe, ochiul. In el se oglindește dinaiara 
lumea înconjurătoare, iar dinăuntru fiita umană. Totalitate cu- 
prinzătoare a lui dinafară și dinăutru, ochiul este matricea tuturor 
reilectărilor, simbolul percepției şi totodată al cunoașterii. De 
aceea. Goethe porneste in studierea culorii de la înțelegerea me- 
canismului percepției vizuale ca moment fundamental al existenței 
si alexperientei umane, ce nu are doar un caracter experimental, 
ci se constituie intr-un real proces de cunoaștere a formelor, de 


structurare a culorii si de explorare a spatialitatii sale. 
Analiza spectrograficà a lui Goethe efectuată in lumina zilei 
— nu in neri obscură, asemenea lui Newton — duce la o 


tricromie diferită de cea a acestuia, în care culorile fundamentale, 
de maximă intensitate (saturație) sunt un roșu purpur (goetheun). 
un galben și un albastru. Mai tirziu, maeştrii de la Bauhaus au 
codificat această triadă fundamentală, fixindu-i corespondentele, 
n nomenclatura culorilor folosite de pictori, la roșu carmin, gal- 
ben de cadmiu si albastru cobalt. Triada lui Goethe este, prin 
urmare, mai aproape de primarele fundamentale cu care operează 
artiștii, a or puritate perceptuală nu are nimic de a face cu 
puritatea fizi După un alt set de experimente in care trece o 
vază de lumină prin două prisme încrucișate, Goethe obține o a 
doua triadă cromatică — orange-vermillon (ca rezultat al 
tecului de roșu cu galben), verde (ca rezultat al amestecul! 
galben cu albastru) si violet (amestec de roșu cu albastru) — care 
"te de fapt triada generatoare a lui Newton și, respectiv, a lui 
Young. Goethe conjugă aceste două triade într-o hexagram’ in 
rare prin conexiuni diagonafe ale celor șase culori demonstrează 
fenomenul de complementaritate al culorilor. Lui i se datorează si 
demonstraţia privind contrastul de cantitate, prin stabilirea unei 
scale cromatice care definește extensia cimpului cromatic în ra- 
nort cu luminozitatea fiecărei culori. Notînd albul cu maximum 
de intensitate luminoasă — 10, si negrul cu cea mai mică — 0, 
cl determină o ordine numerică de la 9, 8, 6, 3, 4, 5 în raport cu 
care așează culorile galben, orange, roșu, violet, albastru, verde, 
"eglind mărimea cimpului culorii invers proportional cu intensi- 
tatea luminii, adică galbenul — 3, oranjul — 4, roșul — 6, viole- 
tul 9, albastrul 8, verdele = 6. 
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Teoria lui Goethe a slujit drept model de referință unei cer- 
cetări fenomenologice axată pe elaborarea unei sintaxe a culorii 
începută — asa cum am mai spus — de maeștrii de la Bauhaus 
și continuată cu cele mai recente studii asupra culorii. Directoare 
în acest sens au fost mai ales două cercetări, aceea deja citată a 
lui Rupprecht Mathaei prin interpretările personale pe care le-a 
dezvoltat pe fondul teoriei lui Goethe, si aceea a lui Iosef Albers, 
veadusă în actualitate prin reeditarea operei sale Interaction of 
Color, în 1971. 

Cercetarea lui Mathaei are două ramuri de evidentiere a feno- 
menologiei culorii — una fizică şi cealaltă fiziologică. Cea fizică 
își propune să trateze despre contrastele chimice, inducția culorii, 
reversibilitatea ei, despre amestecurile reale si aparente, despre efecte 
senzuale si muzicale şi, de asemenea, despre implicatia si efectele 
culorii în lumea plantelor, păsărilor, insectelor, peștilor, cristale- 
lor etc. Partea din studiu care se referă la fiziologia culorii tra- 
tează despre etectele luminii si întunericului asupra ochiului, des- 
pre imagini și umbre colorate, despre culori dioptrice (produse de 
un medium colorat), catoptrice (ce se datorează reflexiei speculare 
a luminii), paroptice (imagini reiterate de conture penetrante), 
epoptice (culori vivace care se fixează, incetate fiind cauzele care 
le produc), entoptice (descoperite de fizicienii francezi Maius, Biot 
si Arago in 1809, prin intermediul reflexiei si dublei refractii). La 
toate acestea se adaugă explicarea fenomenelor de acromatism, 
hipercromatism, scriituri si margini subiective, culori patologice 
etc. 

Valorificind de asemenea teoria lui Goethe, Albers vizeazá 
fondarea unui limbaj al culorii pe o cercetare eminamente expe- 
rimentală. Interesul sáu a fost îndreptat mai ales asupra relativi 
tăţii culorii, a gradatiei intensității sale luminoase, a contrastului 
simultan, a amestecurilor aditive si substractive, a efectelor de 
transparenţă și iluzie spaţială, a juxtapunerii culorilor, a tempe- 
raturii lor, a culorilor vibrante, evanescente, a efectului lor psiho- 
logic si, în sfîrşit, a sistemelor cromatice si metodelor de predare 
a culorilor în învățămînt. Pe acelaşi traseu problematic au mai 
apărut o serie de publicaţii specializate ca Theorie der Farbe (1973) 
a lui Johannes Pawlik și Farbe ales Sprache (1974) a lui Hans 
Joachim Albrecht, studiu aplicat dedus din procedeele artistice, 
axat mai ales pe triada Delaunay, Albers si Paul’ Lâhse. 

Aspectul cel mai important pe care ar urma să-l revelăm, în 
legătură cu studiile maestrului de la Weimar asupra culorii, este 
însă următorul: Goethe nu s-a mărginit să demonstreze cum se 
generează culoarea din lumină ci să interpreteze (spre deosebire 
de teoriile științifice contemporane lui, angajate în aceeaşi cerce- 
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tare) latura mai subtilă a semnificației culorii, înţelegerea ei cp 
semnificat, semnificant implicit ca dimensiune simbolică, De 
accea trebuie să precizăm, ca o paranteză, că este total eronată 
incercarea multor autori de a contrapune într-un „fel de dialog 
teoria lui Newton, care este expresia unei culturi ştiinţifice (fizice 
i tehnologice), cu teoria lui Goethe care este o specie de metafi- 
cà cromaticá, expresie a unei culturi artistico-literare și a unci 
apartenente spirituale!0. fed. sv 

Se pare că încercări de ,iscodire* a .semnifi aţiilor pe care 
le poartă culorile u comis din cele mai vechi timpuri. Să nu 
mergem deocamdată mai departe de cultura europeană pentru a 
descoperi exemple cum ar îi cel a lui Leon Battista Alberti care, 
în urma unor cercetări optice asupra piramidei vizuale, afirmi 
există patru culori principale: roșu, albastru, verde si galben 
simbolizează cele patru elemente ale lui Empedocle, focul, aerul, 
apa ümintul Revenind la Goethe, iată cum descrie raporturile 
reciproce ale celor șase culori ale hexagramei sale efectul lor 
asupra ochiului: „culorile [...] ne afecteaza, ca sā spun aşa, psi- 
hologic, inspirindu-ne anumite sentimente. Năzuind cu insufletire 
sau tinjind molcom, ne simtim inaltati spre noblete sau coboriti 
spre banalitate”. Triunghiul culorii ce stă la temelia Hexagramei 
sale este îmbogăţit de asemenea cu semnificaţii simbolice ataşate 
fiecărei culori de bază — roşu semnificind imaginaţie, galbenul — 
rațiune, albastrul — inteligență — (pătrunderea fenomenelor), iar 
griul verzui din centrul diagramei — sensibilitate. Perechile com- 
plementare au de asemenea, în dialogul lor compensator, o sem- 
nificatie anume — Goethe le imparte in culori fotice, cromatice 
si termice. 

Spirit de prim rang artistic al epocii sale, Goethe a seris des~ 
pre earacterul si expresia specifică a culorilor pagini inspirate 
de înaltă ținută poetică. Faptul nu l-a împiedicat însă să pun 
preţ, în opera de artă, pe construcţia elaborată, bine rinduita, da= 
sicizantă, care subordonează culoarea desenului, tunînd împotriva 
caracterului bolnăvicios al Romantismului la care, după cum bine 
stim, accentuarea forței expresive a culorii constituie o calitate 
dominantă. Structura personalității sale artistice era mai apro- 
piată de tradiția clasică plastică, în care forma lucrurilor ri 
prin desen si clar-obscur era ca importanță deasupra culor 
fenomen dependent de senzaţie, „O lingusire menită să ademencască 
ochii“ cum spunea Poussin, prin urmare frivol şi cu o importantă 
secundă într-o activitate de felul picturii, apreciată drept un pro- 
ces intelectual. In spiritul acestei trad un ginditor de talia lui 
Kant avea la rîndul sáu să aprecieze că ,... în toate artele esen- 
fialul este desenul [...] Culorile care luminează desenul aparțin 
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excitajiei; ele pot, ce-i drept, inviora obiectul in sine pentru sen- 
zatie, dar nu-l pot face demn de contemplare si frumos”. Atir- 
maii asemănătoare se puteau auzi în vremea lui Goethe şi în dez- 
katerile de la Academia Regală de pictură si sculptură a Franţei 
„Desenul imită toate lucrurile reale, in timp ce culoarea nu re- 
prezintă decit ceea ce este accidental“. 

Am vorbit pind acum de o istorie a culorii care este legată, 
asa cum am văzut, de progresele fizicii (opticii), chimiei, neuro- 
îiziologiei si psihologiei. Pentru a face legătura cu progresele ca- 
pacitajii de percepţie a culorii, in functie de rolul si importanța 
pe care o dobindeste in opera de artă, ar trebui mai întii să vor- 
bim de o altă istorie la care Goethe a făcut deja apel în paginile 
sale, incercind să înţeleagă si să definească in mod poetic semni- 
licaüile culorilor — problemă care a preocupat gindirea artisticá 
din cele mai vechi timpuri. Din al sáu Farbenlehre ne putem face 
insă doar o sumară si generală idee despre complexitatea nive- 
lelor de interpretare a acestui „medium” folosii ca suport al gin- 
dirii simbolice in mod universal, in toate timpurile si in toate 
spaţiile geografice. Fiecare culoare are o istorie a sa, un loc al 
său într-o. simbolistică tradiţională a culorii, circumscris de sem- 
nificatiile care i se acordă in diverse arii culturale. Prin urmare, 
o perindare cit de succintă prin istoria acestor semnificaţii devine 
necesară, constituind încă un pas care ne apropie de o privire 
mai cuprinzătoare a problemei culorii. 

Aproape în toate tradiţiile, locul cel mai important, sau cel 
mai larg spaţiu de interpretare il detine cuplul primar al culorilor 
opuse alb-negru. Unele studii antropologice mai recente! explicà 
acest fapt pornind de la premisa potrivit cáreia conceptualizarea 
culorilor este legată de dezvoltarea culturală — respectiv de o 
anumită atitudine mentală în clasificarea perceptuală a lumii cro- 
matice, care. se reflectă in vocabular. Ori cea mai elementară no- 
menclatură a culorilor le distinge doar prin separatia dintre lu- 
minos-intunecos. Dacă o limbă se îmbogățește cu al treilea ele- 
ment de separație, respectiv nume de culoare, acesta va fi iniot- 
deauna roșu (categoria roșurilor) urmînd mai apoi printr-un spor 
de diferenţiere să completeze seria culorilor denumite cu verde, 
galben, albastru si continuind cu purpur, brun, gri, roz etc. Intu- 
nericul si lumina, respectiv echivalentele lor simbolice albul si 
negrul cuprind, prin urmare, la început întregul domeniu croma- 
tic. Ele simbolizează dualismul intrinsec fiinţei, conflictul de forte 

care se manifestă la toate nivelele existenţei, de la microcosmosul 
ființei la macrocosmosul sideral, lupta dintre faptele diurne, pozi- 
tive, evolutive ale binelui cu forţele negative, involuntive ale rău- 
lui. Privite ca entităţi, nu ca principii antagonice, fiecare din cele 
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două deține, in toate tradiţiile, cimpul său propriu de semnificaţii 
simbolice. 


a ii egipteni, albul era culoarea fastă, veselă, simbol al 
EC. iur E rapeste În Orientul Îndepărtat „ea apare c 
ioare a morţii si a liniștii absolute, in timp ce in Dm a ES 
mă, investită cu puteri magice și curative, devine Du zr 
mei trepte de iniţiere si a luptei împotriva morţii. Lem Km 
tatul lui Jili despre „omul perfect* (INSA UL KAMIL) pne raditi; 
islamică, primul dintre cele șapte ceruri care se ridică qud 
sferei pámintesti — cerul lumii — creat din natura Sisi ji a - 
culoarea albă. In budismul voee aureola albă din jurul por 

" sfinte apare ca simbol al ilumi: D 
A te că hase ina, culoarea albă este o participare un. Juming 
creată si necreată, iar Treimea cea de taina este simbo izată P 
culorile alb, albastru si rosu. Culoare a luminii de inceput, a p 
bului, a purității, candorii, casti ii și a botezului la pomi iu 
tini, albul este legat de valorile initiatice, ale renasterii, aS m 
treziei, revelatiei, iluminării, teofaniei. Tata cum apare a omale 
Aeropagitul sensul inițiatic al vesmintului_ celor ce se ais ^ : 

imbrácati în haine albe, strălucitoare, scăpind printr-o te ; 
divină constantá de atacul pasiunilor si aspirind cu ar Pae Ja 
unitate". Vesmintul alb exprimă, „așadar, în ordine) initiatica TE 
misiunea purificării, a lepădării păcatelor devenite albe ca zapad i 
Albul hainelor a fost adoptat si pentru a exprima qued i mer or 
sărbători liturgice. La Constantinopol, spre exemplu, m im 
solemnitatilor împăratul se îmbrăca într-un vesmint alb. Ue 
alb este, de asemenea, intílnit ca simbol al consacrării si ing E 
initieri la diverse grupări spirituale din vechime, la Pru ue 4 
de esenieni, la pitagoreici, la druizii celti, la purtütorii musulmani 
de cealma, ca semn al indeplinirii hagialicului etc. ] t f 
Prezent in ordinea valorilor unui simbolism etic, pruge pi 
logic, cosmic, culoarea albă participă i la un simbolism 5 $e 
mentelor, in care ea reprezintă aerul si un anumit sector al spi 


fiului — marcind simbolic extremele misterioase ale Soarelui. Se 
vorbeşte, în acest sens, de un alb al vestului =) al mortii e 
absoarbe ființa și o redă luminii solare, reci, a vidului — și de 


un alb al estului, al reîntoarcerii Zorilor, albul bogat în potențial 
de manifestare al luminii și regenerării. E 

Culorii negre, asa cum am amintit deja, i se atașează de oe 
mai multe ori valorile opuse culorii albe — ale raului, grosierdl uly 
negativului, disolutiei, cáderii in gregar. Negrul este de pene 
culoarea timpului, a eroziunii ființei si a firii tuturor bon ee 
a germinării, a fazelor ocultate dinaintea nașterii, a începuturi 
cure. La vechii egipteni, negrul era, în schimb, culoarea renas- 
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obse 


în altă lume, 
lor și a reușitei secerișului. 
loarea existenţei divine, în 


p 1 ' deja ne-am referit ivit cărei 
FRE EH senzoriale, in speţă a EA qure bata Tuc 
à à complex) ar urma s 
ferentiere al dihotomiei elementare 
Progresiv la alb-negru cîte o culoare 
simbolice cu șapte și nouă culori, Fe 


pila arhaic să se considere o parte 
Sa incarce, în temeiul acestei strinse uni 


l unui indel; 
un A) ativă a ung proces de dospi ep- 
rud i a enam ologi se convertesc in concepte filocotice ARUM 
c E ice cu trei sau pat ri i lagrame de 

EO : ice. c i Patru culori devin dia 
Pene Be ns, locuri de meditatie asupra prs qe ug 
à sen Sa e cuvin BI ia i înfă B 
reu: AB M te, centre de dialog si de infátisare 
. In tradiţia filosofică 
rimordială, supra ădăci 
alcatuita din el side TER cosmosului (Müla Prakrti) este 
micat € 1 »lendinte*) — Sattvas, Rajas si Ta às 
simbolizate prin culorile alb, roșu și negruli, Ja cane Ecos: 
pes A d grade. Guna albà exprimà on 
pi A Tet aducătoare de lumină, limpezime, fericire, a 
deja ae ei bune, curăţenia sufletească, onestitatea, cart 
ee a area, blindetea şi stüpinirea de Sine. Guna nea ră 
ue iiA descendentă, ignoranta, „tulburarea minţii alot 
i paie » chinul, delăsarea Si lenea. Guna roșie. re 
s is à ce ,se naste din sete si à 5, primita 

: 1 las Sete si legătură”is, e 
Seana » ie: expansiune, nelinistea, dorința — cu alte Aa Al 
izic și psihic, generator de suferință. e 
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Triada alb-negru si roşu apare si in tradiţia alchimică me- 
dievală, unde albul devine culoarea mercurului, a inocentei şi a 
purificarii, negrul — culoarea păcatului, ocultului si a penitentei, 
iur roșul — culoarea sulfului, a singelui si a pasiunii. 

In majoritatea tradiţiilor, culoarea rosie este legată (datorită 
dinamismului decurs din expresia sa stimulantă, excitantă, fluidă, 
caldă) de activitate, de pasiune, de iubire — de caracterul aprins, 
de violenţă sau de sacrificiu. Roșul poartă în sine, astfel, atit atri- 
bute pozitive — căldura, promisiunea vieţii, iubirea fierbinte, jertfa 
de sine — cit şi atribute negative: violenta, impulsivitatea, dezlăn- 
tuirea oarbă a instinctelor, trufia si nesábuinfa. Datorită acestei 
ambivalente „morale“, in unele tradiţii (la egipteni, de pildă) ca- 
racterul său era asociat unor categorii nefaste — perversiune, vio- 
lenţă, spaimă, energie rea — iar scribii egipteni notau de regulă 
cu cerneală rosie doar divinitatile de rău augur (Seth si Apopis 
— demonul șarpe). La fel, Cerul planetei Marte, în tradiţia isla- 
mică guvernat de Azrael, îngerul morţii, are culoarea roșie ca 
singele. N 

In tradiția creștină, roșul funcționează, de asemenea, printr-o 
ambivalentà simbolică. Intilnim roșul ca simbol al jertfel singelui 
si dáruirii unei vieți spre a da Viaţă, de pe mantia purtată de 
Mintuitor în timpul patimilor, si roșul veșmintelor martirilor. ll 
intilnim apoi în prezentarea serafimilor zugrăviți în roșu, pe man- 
tia Sf. Arhanghel Mihail si a Sf. Gheorghe ucigind balaurul, dar 
si în prezentarea focului din infern si a judecății de apoi. În două 
pasaje din Sfînta Scriptură se face aluzie, de asemenea, la un 
roșu ce simbolizează răul, păcatul si desfriul. Este roșul păcatului 
lui Isaia, care prin ispăşire devine alb ca neaua, si roșul marii 
prostituate și al animalelor ce o poartă în spinare, din Apocalipsă. 
In sfirsit, tot în familia rosurilor mai există si purpura care sim- 
bolizează ideea de bogăţie și putere, deopotrivă regală si sacerdo- 
t: Chitonul pantocratorului din iconografia bizantiná este de 
regulă pictat în culoarea purpurei. Baltazar îl va răsplăti pe Da- 
niel pentru descifrarea scrierii misterioase ce se afla pe pereții 
palatului regal invesmintindu-l într-o mantie de purpură. 

Continuind procesul diferentierii culorilor, repertoriul croma- 
tic care se oferă drept suport gîndirii simbolice se va imbogáti 
prin alăturarea triadei verde, albastru și galben. Plecind de la 
ideea răspindită de psihologia profunzimilor (potrivit căreia omul 
face instinctiv corelări între culori văzute în natură și valori ale 
acestora stocate în subconștient), este de presupus că primele co- 
respondente simbolice ale verdelui, albastrului si galbenului s-au 
năseut din sentimentul sau „starea cromatică“ in fata apei, vege- 
tatiei, cerului și luminii solare. Ulterior aceste valori se vor așeza 
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in diagrame (triade, tetrade) cu funcție simbolică 
ușa cum apar în cele două triade din tradiția cr 
galbenul, si in tetrada roşu, galben, alb si verde ce s: 
in tradiția indiană punctele cardinale si zonele cosmice corespun- 
zătoare 10ri6, 

Tradiţia creştină elimină — din cele două triade cromatice 
folosite pentru a simboliza Sfinta Treime — negrul, incompatibil 
cu participarea la lumina creată si necrea ataşindu- acestuia 
atributele penitentei, umilintei si mortificării; pe care le imparte 
cu brunul — culoare a argilei, a humusului, a nimicniciei teres- 
tre. Prima triadá este compusà din alb, albastru si rosu. Aici albas- 
trul va fi atributul fiului, culoarea mesagerului ceresc, cea mai 
profundă și mai imaterială dintre culori, care simbolizează ideea de 
înălțime și puritate supraomenească, de eternitate. Albastrul ex- 
primă deopotrivă o stare de îndepărtare si de nelumesc, dar si o 
mișcare centripetă, de apropiere de propriul său centru, trezind 
în sufletul omenesc atit dorința de puritate, de indltare si supra- 
natural cit și aceea de concentrare spre adincurile interioare. În 
Vechiul Testament se vorbeşte de un albastru hyacint — în ebraică, 
Tekelet — numind prin culoarea sa cerul — locuința lui Dum- 
nezeu. 

In Egipt albastrul era culoarea adevărului, a morţii, a zeului 
Amon si a nemuririi — căci ființa conștientă de finitudinea sa 
găseşte in moarte sursa vieţii veșnice. În Orientul Islamic albas- 
trul apare ca simbol al binefacerii si al cerului planetei Jupiter, 
creat din lumina meditatiei. Tigrii și leii albaștri care abundă in 
mitologia turco-mongolă nu sunt altceva decit atribute cratho- 
phanice ale Tangorilori! — zeii altaici cure stau dincolo de munți 
în cetatea cerurilor albastre. 

In a doua triadă creștină (constituită din albastru, galben si 
roșu) albastrul va prelua rolul de atribut al Tatălui, în timp ce 
galbenul, justificind întruparea din lumină pură a nemanifestului, 
devine atributul Fiului. In lumea isla galbenul apare ca simbol 
al imaginaţiei — care a creat cerul Soarelui. In alte tradiţii, el este 
convertit din simbol al luminii și al spațiului în simbol al pă- 
mintului, al bogăției, puterii și nemuririi. Printr-un proces simi- 
lar de progresivă conversiune simbolică, verdele evoluează din 
simbol al apei si al vieții vegetale (culoarea tinereții si sănătății, 
apoi a nopții si a păcii) ajungind în tradiţia indiană simbol al 
Sudului Cosmic. F 

Tn sfirsit, lărgirea repertoriului cromatic de la patru la șapte 
culori a condus la combinații capabile să exprime simbolie com- 
plexitatea realității, modurile, ritmurile, nivelele sale de existent 
Astfel, perechile de patru culori vin să exprime fazele lunii, cele 
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mai inaltă — 


patru elemente, anotimpuri, direcții cardinale, virste somatice si 
sufletesti ale omului. Apoi simbolismui spaţiului adoptà pentada 
(directiilor cardinale li se adaugă simbolismul centrului) si ulte- 
vior cele şapte culori care vor simboliza cele șapte direcţii ale spa- 
iului — inteles ca un cosmos sferic, cu suse direcţii cardinale, plus 
centrul. De asemenea cele șapte culori vor îi puse în corespondență 
cu cele şapte cercuri, șapte planete, șapte limburi, șapte nivele sau 
corpuri ale fiziologiei subtile, șapte note muzicale, șapte zile ale 
saptaminii etc. 


Cind se vorbeste in istoria artei europene de marii coloristi 
— amintindu-se Masaccio, Titian, Veronese, Vermeer, Rembrandt, 
Goya, Turner, Corot si altii — se uità adesea cà in pictura euro- 
peaná, incepind din secolul 14 si pină in secolul 19, lumina pri- 
mează asupra culorii. Prin urmare, avem de a face in pictură nu 
cu un dialog întue valori cromatice cu expresie de sine vorbitoare, 
ci cu valori iluministice (optice) ale culorii, care modeleuză obiec- 
tele si atmosfera ce le incorpore; — fie pe principiul diferen- 
telor de intensitate a contrastului de clar-obscur, fie a diferente- 
lor de calitate valori: Nu intimplător una din intrebările funda- 
mentale care a frămintat multă vreme mintea pictorilor era: ce 
culoare are lumina? 

Venetienii, probabil influentati de speculatiile teologice asu- 
pra luminii, înţeleasă ca simbol al Logosului Divin, au găsit că 
echivalentul simbolic al culorii luminii — a acelei instanțe ab- 
solute generatoare a luminii ce cade peste lucruri — este auriul. 
Fondurile și aureolele aurii ale sfinților din pictura medievală 
nu erau, prin urmare, considerate efecte decorative sau de ecle- 
raj, ci atribute ale strălucirii luminii spirituale — a acelei energii 
descinse din esența Divină care se distribuie fără a se risipi, știrbi 
sau imputina, asupra întregii creaţii. Pictorii vor căuta totuși echi- 
valentul cromatic „terestru“ al radiației auriumi, pe care il gă- 
sese într-o specie de galben auriu, asa cum îl percepem, de exem- 
plu, radiind din pictura lui Giovanni Bellini in Ospátul zeilor sau 
in portretul intitulat Ducele Loredano. In fresca de la capela 
Brancacci, Masaccio îl îmbracă pe Sfintul Petru, ca mesager al 
Luminii, într-o hlamidă galben-aurie. Rembrandt întreţine starea 
de adinc mister a majorităţii operelor sale printr-un pilpiit de 
sclipiri aurii, care radiază, vestind parcă, din spatele stării de um- 
bră ce acoperă figurile, o promisiune celestă. d 

Pictorii bizantini si mai tirziu impresioniștii considerau că 
echivalentul cromatic cel mai fidel pentru reprezentarea luminii 
este portocaliul — adică tenta cea mai caldă, nu cea mai clară, 
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vare este galbenul. Iconarii bizantini asezau, cel mai adesea, foita 
de aur peste un grund oranj-cinabru, pentru a produce o discreta 
veverberaţie si o strălucire caldă, subterană, luminii fondului 
aurit. De asemenea, peste „ohra“ care acoperea fizionomiile, re- 
iusurile pentru reflexele convenţionale ale luminii se wasau cu 
o culoare care migra de la galben auriu spre cinabru. 

Pe la sfîrşitul secolului 16 (1597), isi începea lucrul la Capela 
San Matteo din Roma un pictor a cărui operă avea să influențeze 
profund intreaga pictură a secolului următor, provocind prin exem- 
plul său nașterea unui curent artistic — al ,tenebrosilor* sau lu- 
ministilor. Este vorba de Michelangelo Merisi, zis Caravaggio. Nou- 
tatea picturii sale, sau a manierei tenebroase — șocantă pentru 
contemporanii săi — consta in modul aparte prin care rezolva 
dialogul dintre lumină si umbră ca proporţie, dozaj al intensi- 
tátii contrastelor si conjugare a valorilor optice cu cele tactile. 
"O lumină puternică, focalizata, din familia oranjului pătrunde in 
imagine lateral si de sus „prin fereastră de beci“, dezlegind din 
tenebre figurile, conferindu-le o stare de gravitate si de aşteptare 
metafizică. Aceeași atmosferă de puternic contrast de clar-obscur, 
modelată de o lumină portocalie o întîlnim mai tirziu la o întreagă 
pleiadă de ,,caravaggisti* din Italia, Franţa, Spania si pina in Ta- 
rile de Jos. Să ne amintim doar de Circiuma lui Valentin de la 
Boullongne, care se afiă la Luvru, de Flautistul lui Hendrik Ter- 
brugghen (Gemäldegalerie Kassel) si de celebra Natură statică ală- 
turind într-un cos lămii si portocale, a lui Francisco de Zurbaran 
(aflată in colecţia Contini-Bonacossi, la Florența), dar mai ales de 
;acele scene nocturne pictate de Georges de la Tour (Inchinarea pás- 
torilor de la Luvru, Noul nüscut de la muzeul din Rennes, Femeia 
cu puricele de la Nancy), în care o lumină caldă, sărăcăcioasă, de 
lumînare imbáiazü in orange-cinabru chipurile unor făpturi pă- 
trunse de o linişte sacră. La rîndul lor, pictorii impresionisti, căl- 
cînd pe urmele lui Delacroix si încurajați de unele rezultate ex- 
perimentale din fizică (Chevreul si Helmholtz), tratau reflexul părții 
luminate a unui obiect alb prin orange, sau derivat al acestuia, 
iar al acelei umbrite cu tenta complementară oranjului — albas- 
trul — rezolvind trecerea între cele două tonuri cu valori ale 
violetului sau ale verdelui. 

Insă pentru majoritatea ,luministilor* lumina (mai ales lumina 
diurná) a rămas să fie reprezentată prin culoarea cea mai clară 
— galbenul. De la galbenul sidefiu care se mistuie în atmosfera 
involburátà din Toledo-ul lui El Greco pina la peisajele lui Corot, 
de la rüsfátul luminii diafane (care transfigureazá miraculos inte- 
rioarele lui Vermeer van Delft) la marinele lui Turner, de la lu- 
mina cristalină a lui Constable la Culegütoarele de spice ale lui 
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Milet, galbenul este tenta care va servi mereu drept materie primi: 
generatoare si evocatoare de lumina. 

Iată deci că in pictura europeană protagonistul principal — fie 
că este tradus cromatic prin auriu, orange sau galben — rămine 
lumina. Folosirea ei ca sursă de modelare a formelor si a spaţiului 
precum și înțelegerea ei ca forță de expresie nu poate fi separată, 
asa cum am văzut, de un simbolism al luminii. Sau, mai exact, al 
lor două principii active si contrare, lumina si întunericul, care 
i conflictul dintre bine si rău, virtute si păcat, adevăr: 
, umilinţă si trufie etc. etc. 

s Pentru a ajunge la concepţia actuală despre culoare a triumfului 

său de univers cu putere de expresie autonomă așa cum ne apare 
relevată în pictura lui Cezanne, Van Gogh, Mattisso, Delaunay si in 
general de aproape întreaga pictură europeană de la Impresionism 
> — u fost necesară, în primul rînd, o emancipare a culorii 
re să devină centrul de referință al percepţiei în locul desenului, 
să fie gindità ca existență expresivă, nu ca traducere cromatică a 
Această emancipare a presupus mai intii o evoluţie men- 
tala — respectiv o schimbare fundamentală în mentalitatea artis- 
tică — urmată îndeaproape de o corespunzătoare evoluţie tehnică. 
Schimbarea de mentalitate este direct legată de procesul de auto- 
nomizare a mijloacelor de limbaj, în perimetrul căruia culoarea este 
înțeleasă ca un rrim obiectiv al picturii, ca materie și energie pură 
a gestului creator, eliberat de sclavia referentului a constrin- 
gerilor euclidiene. Evoluţia tehnică adiacentă acestei mentalități a 
presupus apariţia unei sintaxe a culorii, care să cuprindă sistema- 
tizările conceptuale privind legile contrastelor, cele de combinare 
şi model. a culorii, pe care să se poată sprijinii existența nemij- 
locită a artistului. 

Cezanne, se pare, a fost primul pictor care și-a propus să in- 
ierpreteze senzațiile optice prin echivalente cromatice care nu sunt 
imitatia literală a unui lucru natural, ci simbolul acestuia. ,Lumi- 
na — spunea el — nu există pentru pictor; o poti traduce într-un 
joc de tuse colorate care reprezintă tot atitea metafore“, Manicra 
sa de a picta cu tuse ritmate si transparente face din operă un orga- 
nism spatial cu o unitate structurală perfectă in care culoarea poate 
traduce, fără să-şi altereze puritatea, imaginea metatorică a diver- 
selor densități ale lucrurilor pe care ochiul le identifică drept me- 
saje ale unor diverse materialitáti, dar nu le poate discrimina ca 
substanţă picturală. Opera lui Cezanne esie o arhitectură simbolică 
în care culoarea vorbeşte despre spaţiu, spațiul despre lucrurile 
tesute în substanța sa, iar acestea la rindul lor despre dinamismul 
universal al luminii. 
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Inur-un mod mai discret si sub o infátisare mai reverentioasá 
faţă de moştenirea istorică, o primă incercare de pictură plată (in 
care culoarea cistiga un rol mai important) apare deja la Manet, 
in celebrele si mult disputatele sale compoziţii Dejun pe iarod si 
Olimpia — amindouă pictate in 1863. Lumina in acesie opere nu 
are o incidență precisă, nemodelind prin contrast de inchis-des- 
chis forma corpurilor, ci diferenta de consistenţă dintre corpuri si 
spaţiu. Lipsind eiectul plinului, lipseşte efectul golului; umbra 
devine o pata de culoare la fel ca si lumina, iar rezultatul acestui 
„äplat“ pictural este că intregul operei se prezintă viziunii doar 
in termenii unui dialog al culorilor care reinterpretează senzația 
unui referent. Această premisă i-a condus pe impresion: 
preocuparea lor de a surprinde cromatic transparența atmosferei 
si etectele de ecleraj asupra corpurilor — la dizolvarea referentului 
într-o baie de lumină exprimată pictural printr-o juxtapunere de 
tuşe cromatic diferențiate, pe care percepţia vizuală le contopeste 
într-o rezultantă. Repudierea umbrei „obscure“ in pictura impresio- 
nistă a condus la pictura tonală, in care lumina va fi exprimată 
printr-un acord de suprafețe colorate intens, așa cum au făcut-o 
Van Gogh, Gauguin si Matisse sau așa cum apare exprimată in 
acele încercări de simbolizare a spaţiului, a luminii și a mișcării 
— prin contraste cromatice — denumite la vremea apariţiei lor 
„Peinture inobjective*, ai cărei imitiatori erau Robert Delaunay si 
Frantisek Kupka’®. 

Baza sensibilă a construcţiei picturale va fi de acum sprijinită 
pe un joc al interacțiunilor, al vecinátátilor radiante, contrastante 
sau calitativ apropiate, care dau naștere la ritmuri tensionale ca- 
pabile să sugereze mişcări vitale si stări emotionale. Pe pinză 
separatia dintre două regiuni cromatice vecine nu stabilește limi- 
tele dintre obiectul real și împrejurimea sa — respectiv limitele 
dintre forma si fond — ca in pictura tradiţională — ci concordant: 
între valori formale a căror diferenţă de densitate este ci it: 
printr-o armonie cromatică. Conturul dintre aceste valori nu este 
prin urmare o separație, ci locul de întemeiere a unui acordaj, a 
unei „conversații“ între entităţi cu expresie proprie distinctă. 

Spre deosebire de desen — care delimitează, prin stilizar 
caracterul global al formei obiectelor, implicind prin această ope- 
ratie o anumită distantare — culoarea îmbrățișează strins lucru- 
rile, le contopeste într-o plămadă unică, fuzionind într-o singură 
stare de agregare toate atributele imaginii. Din acest motiv cu- 
loarea este mai tulburătoare și mai încărcată în radiații sublimi- 
nale ale conținutului afectiv, mai promițătoare în neprevăzut și 
mai bogată în deschideri simbolice. Lumea ei poate fi mai senzu- 
alá, mai palpabilà si mai materialá, redind mai bine sensibilitatea, 
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temperamentul, drama sufletească, melancolia sau exaltarea fiin- 
tei, dar, totodată scapă determinărilor precise, este şi aici si din- 
colo, si materială, opacă, aspră, geologică, $i transparentă, iluzorie, 
eteraia cu taine infinit nebănuite,  inefabili. Galbenul lui Van 
Gogh, de pildă, este si lan de griu copt ars de soarele sudului, 
materie polimorfă frămîntată stihial, si energie luminoasă — 
simbol al generozitátii cosmice — si foame de dragoste si căldură 


umană. El se aprinde mereu disperat de orbitor, dar nedestul de 
aprins, poan 4 a cintari văpaia intensă a sentimentelor — un prea 
plin prea c pentru a potoli setea sfintá de imbratisare iubi- 


toare a lumii. 


Culoarea este o aripă de lumină invirtos 
presus de tenebre, o „vorbă originară“ încărcată de conţinut, din- 
colo de participarea la viata densă a lucrurilor si fenomenelor. Ea 
este prilejul apariţiei imaginii tuturor făpturilor — nefiind 
atributul, ci mai curînd expresia lor, Cea mai simplă dovadă a 
autonomiei sale expresive o face arta decorativă a primitivilor 
care, lipsindu-i denotatia iconică, nu-şi propune să semnifice dar 
semnifică inevitabil — datorită unui simbolism consubstantial al 
culorilor pe care îl intuim mai ușor dacă privim culorile ca pe 
niște organisme — entităţi cu o personalitate distinctă, cu o lu- 
minozitate, sonoritate şi materialitate proprie. Ele dispun de un 
climat si un caracter specific, un spaţiu al lor, mai larg sau mai 
sărac, de respiraţie si mișcare. Unele culori, de pildă, au un ca- 
racter deschis, ser ansiv, altele abscons, recluziv, interiori- 
zat. Unele dau impresia unei prezente excesive (arogante, impe- 
tuoase, pulsind violent) care se cere temperată — altele a unei 
absente de energie, a unei neputinte deprimante care isi asteap 
reinsufletirea într-un acompaniament cu un partener puternic. 
In combinaţii, unele culori au un caracter mai stabil, nealterabil 
la invazia alter fluide colorate, altele însă isi schimbă caracterul, 
devin molatice, capricioase, isi schimbă respiraţia, vegetind in- 
sidios în umbra spectrală a mimesisului altor tonuri, 

“Culorile sunt, precum se știe, deopotrivă rostiri ce se exprimă 
prin lumină — clare, obscure, limpezi, transparente, strălucitoare, 
radiante sau șterse, umbrite, opace — si prin -dialogul consistente- 
lor materiale, cristaline, pietroase, metalice, aspre, fluide, aerate 
ete. Știm de asemenea cá un repertoriu de semnificații se naște 
pornind de la o dinamică fiziologică a culorii, în raport de care 
descoperim că ființele culorilor respiră, pulsca asudă, tresaltá, 
sunt vitale sau bolnăvicioase, calde, avintate, stimulante, excitante 
sau reci, recluzive, sedative, terapeutice. 

După Jung, culorile pot exprima principalele funcții sau agen- 
tii psihice” ale omului — intuiție, senzaţie, gindire, simtire (sen- 
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tà, o fiintare mai 


timentul) — in următoarea corelare: albastru — culoarea cerului, 
a spiritului, a gîndirii; roșul — culoarea singelui, a pasiunii si a 
sentimentului; galbenul — culoarea luminii, a sacrului si a intu- 
itiei, și verdele — culoarea naturii, a creșterii, iar (psihologic) a 
senzatiei. 

Caracterul conjunctural al unor culori ne indreaptà adesea si 
spre asociaţii in care vizualul încorporează in expresia sa infor- 
matii care aparţin, ca receptare, altor simţuri. Vorbim de exemplu 
de modulatia a două tonuri apreciind acordul lor sonor, sau de 
muzicalitatea lor discretă „in surdină“, după cum ajungem să ca- 
ificàm unele tonuri drept „tactile“ (aspre, moi, netede, catifelate, 
ăsoase), sau prin evocarea unor materii digestive (suculente, 


mă 
coapte, dospite etc. Culorile au slujit dintotdeauna drept expre- 
sie a diferitelor stări sufletești — culori vesele, avintate, conțină- 


toare de elan, sau cernite, triste, melancolice, „plinse” 
traducind, asa cum o arată si Jung, si cum o relevă, în termeni 
de înaltă expresivitate, o serie întreagă de producții artistice, pul- 
siunile psihice ale subconstientului. In sfirsit, dar nu in ultimul 
rind, trecînd de la atribute fizice, fiziologice, psihologice la cores- 
pondente cu valori sociale, etice, morale, filosofice, descoperim in 
culoare o nemărginită putere de cuprindere simbolică de la di- 
mensiunile existenţei terestre pină la dimensiunile macrocosmo- 
sului, de la istoria pămintului, a individului și a speciei umane, 
pina la istoria gindurilor si a aspirațiilor celor mai avintate. 
Există vorbiri ale culorilor care ne evocă neguri primitive 
dense, ale unui început, o spaimă funciară a nopților oarbe al că- 
ror adinc este dublat de adincul lacustrului, o sălbatică, ances- 
trală trezire de speranțe obscure in fata destrămărilor albe dina- 
intea zorilor, o beţie aspră a luminii arzătoare a deserturilor sau 
a cîmpiilor arse de soarele verii, pustiitoare erupție fără margini 
și fără pravilă, a energiei vitale. In alte asocieri de culoare do- 
mină o regulă, o stare de cumpatare adinc rostuitá, o distincti: 
noblețe care transmite noima ascunsă, neştiută — dar care se im- 
pune irezistibil — a unei etici, a unui ritual, a unei tintiri spre 
împlinire, care se îndeplineşte fastuos sau grav, cu rigoare as- 
ceticá. De la pictura preistorică din grotele de la Altamira si Li 
eaux la pictura bizantină, de la primitivii italieni la Delacroix, si 
de la Van Gogh la Malevich si Mondrian, obiectul pictural a vor- 
bit desore sine mereu in limitele largi ale acestor regimuri sim- 
bolice ale culturii — exprimarea mișcărilor vitale si emoţionale 
ale ființei și a valorilor ideatice, morale, filosofice, religioase. În- 
scrierea într-unul sau altul dintre aceste regimuri de simbolizare 
este condiționată, dincolo de tematica aleasă, de gradul de ico- 
nicitate, respectiv fidelitate sau distanţă, fati de obiectul de refe- 
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vinţă (vorbindu-ne implicit despre modul cum este conceput spa- 
tiul pictural) si de prevalarea valorilor optice (contraste de clar-ob- 
scur şi contraste cromatice) sau a valorilor tactile, care se mani- 
festă atunci cind pictorul lasă vizibilă urma mi — tuşa ge- 
neratoare. 

Elaborarea in Renastere a unui sistem de redare fidelă, „ilu- 
zionistă”, a obiectului de referință — sistem transmis pinà la noi, 
cei de astăzi, prin unda secolelor de arta figurativă — a avut drept 
consecință, aşa cum am mai precizat, sacrificarea culorii ca va- 
loare individuală de expresie, sau, mai exact, ca sansá de a se dis- 
tinge ca semnificant pur. Ea se va afirma insă mediat, ca agent 
generator al unor imagini optice, prin contraste cromatice, aşa 
cum apare la Titian sau Veronese, sau prin contraste de clar - ob- 
scur puternice asa cum se relevă in opera lui Caravaggio, Vermeer 
van Delft si Rembrandt. La aceștia din urmă, însă, culoarea cîștigă 
un spor de mister, de viză pentru o alternitate. Eà nu mai este doar 
un agent modelator al tonurilor de contrast ale imaginii, ci o forţă 
semnificati: care transcende semnificația iconică trimitindu-ne 
spre valori mai înalte de ordin spiritual. 

Transformarea culorii in mesager al mişcărilor vitale, al va- 
lorilor emoționale şi al pulsiunilor psihice din adincul fiinţei este 
un proces care trebuie pus in legătură cu o poetică romantico-ex- 
presionistă. Desi din punct de vedere al gradului de iconicitate, 
distanța faţă de obiectul de referință pare să rămînă în aceleași 
limite perceptibile, importanța pe care o acordă Romantismul cu- 
lorii si punerea sa in evidenţă (mai mult prin valori tactile decit 
optice) fac ca „distanța psihică” faţă de obiect să se micsoreze. 
Există de fapt un paradox care gravitează în jurul oricărei opere 
»tactile", generat de un așa-zis conflict al distanțelor. Asa cum este 
concepută, ca expresie a unor trăiri emoţionale, opera îl face pe 
spectator complice la aceste trăiri, obligindu-l la o participare „de 
aproape”. Gajul acestei apropieri afective este tocmai nelustruirea 
imaginii, pulsatia vie, ferită de ascunzis, „tactil. a tuselor de 
culoare. Ele fac insá neperceptibilá, de aproape, imaginea ansam- 
blului, reclamind pentru cuprinderea lui o distantare fizică, o in- 
terpunere a unei pături de spaţiu între operă si receptor. În inte- 
riorul receptorului se naște astfel o stranie tensiune — este ţinut 
la o anumită distanţă ca să poată percepe conţinutul imagini: 
dar se „curbează” peste această distanţă chemat, în „apropierea” 
operei, de radiaţia subliminală a resurselor sale afective. 

Romantismul este o revoltă morală, un elan sentimental de 
întoarcere la Natură, la izvorul etern al formelor vieții, care ii 


refuză artei funcţia cathartică — de purificare aristotelică. Odată 
cu naşterea lui, experienţa artistică își pierde seninătatea clasică, 
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inlocuind cunoașterea intelectuală cu trăirea, cu participarea emo- 
țională, iur acţiunea ia locul contemplării estetice. Obiectul pic- 
turul nu mai este doar un obiect de contemplat ci o unitate de soc 
»adiuntà a unor trăiri intense, o plasma vie care cuprinde si ex- 
primă un „inafară” dinspre interiorul fiinţei. 

In istoria artei europene, Delacroix — exponentul cel mai de 
seamă al Scolii romantice — este fără îndoială primul pictor care, 
ridicind culoarea la rangul de „Substanţă morală” purtătoare de 
expresie a umanului, introduce 0 nouă „distanţă psihică” — prin 
impletirea, într-o manieră unică, a valorilor optice cu valorile tac- 
tile, a or simbioză energetică vine să intensifice forța de iradiere 
a valorilor psihologice. Inaintea sa doar Rubens, Rembrandt, Goya 
si citiva englezi pe'care Delacroix i-a admirat (Reynolds, Lawren- 
ca, Bonington si Constable) au știut să imbărbăteze culoarea, in- 
tensificindu-i forța de expresie prin mişcarea liberă a tusei. Dar 
nicicind pind la Delacroix pictura n-a lăsat să se afirme cu atita 
energie în puritatea lor expresivă, două culori complementare ca, 
de pildă roșul și verdele din Măcelul din Chios si Femei din Alger 
sau un dialog atit de viu a! celor trei culori primare — roșu, gal- 
ben si albastru — ca acela din Femeia cu papagalul si Logodnica 
din Abydos. 

Prin investirea culorii cu ene gia radiantă a vieţii lăuntrice, 
experiența artistici a lui Delacroix se inrudeste — servindu-i de 
iritual — cu dramatica experiență picturală a lui Van 
a cum Delacroix opune estetismului idealist al neoclasi- 
smului exprimarea cu fervoare pasională a dramelor și a con- 
flietelor existenţei reale, Van Gogh va opune cercetărilor optice 
ale impresionismului o cercetare etică, dind naştere la o pictură 
traita la paroxism si lăsînd fluviul subteran al exaltării trăitoare 
să inunde plasma fierbinte a culorii. Intr-o scrisoare din 1888, Van 
Gogh isi declină, de altfel, foarte limpede apartenenta la conduita 
artistică a lui Delacroix, in următorii termeni: „Nu m-aș mira dacă 
peste putin timp impresionistii ar începe să cirtească impotriva 
falului meu dea picta, care a fost fecundat mai degrabă de ideile lui 
Delacroix decit de ale lor. Căci in loc să caut a reda exact ceea ce 
am sub ochi, mă servesc de culoare mai arbitrar ca să mă exprim 
mai puternic”. 

Ca tehnică picturală a stăpinirii raporturilor si a influențelor 
reciproce ale culorilor, Van Gogh a învăţat, fără îndoială, foarte 
mult de Ja impresioniști: dar aceste raporturi nu-l interesează ca 
fenomene vizuale, ca traducere optică a eclerajelor atmosferei sau 
ca intelectualism al vederii (Cezanne), ci ca raporturi de forte sim- 
bolice, de elanuri și calități emotionale — violenţă, atracţie, re- 
pulsie, speranță, gingășie, dragoste ete. — pe care culoarea le con- 
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ține prin calitatea sa autonomă. Pictura sa evocă aceste mișcări 
emoționale prin asocierea si juxtapunerea a două tonuri comple- 
meiare, menținute in starea de maximă strălucire şi saturație, pe 
care le face să vibreze, sporindu-le tensiunea asociativă cu o miş- 
care ritmică, convulsivă de penel, ce bintuie întrega suprafață a 
tabloului. 

In corespondența trimisă de la Arles fratelui sáu Théo desco- 
perim afirmaţii prin care Van Gogh isi dezvăluie »gindirea simbo- 
licá* — modul cum intelege să interpreteze, în universul u pic- 
iural, calitatea autonomă a unei culori sau expresia decursă din 
asocierea culorilor. „Sentimentul unei perechi de îndrăgostiți — 
afirmă el intr-o scrisoare din 1888 — poate fi descris prin unirea 
a două culori complementare, amestecul lor, împlinirea lor reci- 
procă si iainica lor vibraţie“. In acest spirit, referindu-se la Cafe- 
neaua de noapte pictată in aceeasi perioadă, Van Gogh afirmă că 
încercat să exprime prin roșu si verde patima si violenta specifică 
acestui loc de pierzanie nocturnă. În celebrul Autoportret cu ure- 
chea tăiată, din 1889, apare din nou un dialog inire roșu şi verde 
secondat si de perechea complementară orange =: albastru Aceste 
patru valori saturate, ce înconjoară chipul cu privirea răvăşită, vin 
să exprime tensiunca tragică, neputinta si alienarea unei ființe 
umane care va rosti, cu amărăciune, la sfirsitul unei existente:,,... 
La tristesse durera toujours“. h 

Contrăstul cromatic care insă va exprima cel mai bine conflic- 
tul interior al artistului — la răscrucea întrebărilor despre rostul 
existenţei și al propriei sale fiinţe în lume — și conflictul dintre 
ardoarea vulcanică a sentimentelor si aspirațiilor si cenusiul vieții 
reale, va fi contrastul dintre galben si albastru violaceu — acosta- 
mentul cromatic cel mai strident, mai răsunător si mai profund po- 
lar. La Stedelijk Museum (col. V. W. Van Gogh) Amsterdam, se află 
o lucrare pictată in anul morții sale (1890), Lan de griu cu corbi, 
care te pironeste locului printr-o sonoritate de mare altitudine a 
culorii, asemenea unui strigăt dureros, din răsputeri, ce răzbate la 
mare depărtare peste marginile fiinţei. Este, poate, cea mai sfisie- 
toare mărturie a idealurilor nobile ale unui artist care şi-a păstrat 
in cea mai adincă nefericire puterea de a imbratisa universul, de 
a exalta sentimentul vieţii si al iubirii de oameni. Dialogul prin- 
cipal are loc între cimpia galbenă aurie, fecundă, dospită de soare, 
radiantă de lumină asemenea sufletului artistului, și un albastru 
stihtal, cu profunzimi tainice. al cerului Ca o ultimă replică aunui 
dialoa dintre existenta trecătoare a muritorului și eternitatea cos- 
mosului. din abisurile adinci ale cerului -pogoară peste lumina au- 
rie a vietii corbi negri prevestitori ai sfirsitulut Din partea de jos 
a picturii un verde crud, aspru, se înfiripă străjuind petice înguste 
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de pàmint brun roscat care impung lanul de griu tintind in sus pre 
soare, c aun simbol al speranţei reinnoiri, al izbinzii vieüi si, prin 
ea, al permanenţei spiritului uman. Van Gogh înainte de moarte 
presimte că dialogul dintre galben si albastru ca valori simbolice 
ale unui dialog etern va continua mereu, neumbrit de aripa funesta 
a corbilor, 

Pictura lui Van Gogh, prin modul de a concepe acordurile su- 
prafeiei picturale, este tributară, $a cum am menţionat, experien- 
iei impresioniste; dar prin calităţile emotionale cu care se inves- 
teste culoarea ea demonstrează o iranstormare a structurii impre 
sioniste — de orientare esențialmente senzorială — in structuri 
expresionistă a comunicării si a artei ca acţiune. Aria sa va servi 
ca elan precursor si model de exaitare trăitoare a culorii unui cu- 
rent care se va institui ca un veritabil triumf al puterii de rostire 
autohtonă a semnelor colorate — Fauvismul. Ca și alte curente ar- 
tistice ale secolului 20 (Impresionismul, Cubismul), Fauvismul is 
datorează numele unei butade. Conform tradiţiei s-ar părea cà ter- 
menul a fost lansat de criticul Louis Wauxcelles care a exclamat 
in fata cítorva picturi expuse la Salonul de toamnă din 1905 „„Dona- 
tello în mijlocul fiarelor“ (fauves), 

Obiectivul principal al picturii fauviste a fost cercetarea și 
plina valorificare a potenţialului constructiv intrinsec culori: 
acest scop, diferitii componenti ai grupului (Matisse, Dufy, Braque, 
Marquet, Derain, Vlaminck, Friesz Jean Puy, Valtat, Manghin si 
Van Dongen) vor combina, in grade si intesitati diferite, tehnica 
descompuerii analitice — prin tuşe largi specifice post- sau neo- 
impresionismului lui Signac — cu descompunerea ritmică a lui Van 
Gogh. O pictură fauvistă provoacă o stimulare optică puternică, 
rezolvată prin alăturarea de tuse mari, diferențiate cromatic — care, 
avind însă granulatia prea mare pentru a putea fi citite de ochi 
ca o suprafață continuă si o dirijare gestuală, ritmică a tușelor, 
produce si o puternică stimulare „tactilă“, un sens de materie con- 
cretă a culorii. Culoarea în această pictură nu „bandajează“ obiec- 
tele, sugerindu-le sau simbolizindu-le — ea este o stare autonomă, 
vie, o energie aspră care urlă, ca expresie de sine, din fiecare par- 
ticulă, vorbind mai intii despre corul triumfal al împlinirilor sale 
răsunătoare și doar prin licenţă despre un referent 

Fauvismul nu este doar vehementá a culori și imagine vizu- 
ală construită pe moştenirea neo-impresionistă, ci și imagine po- 
etico-simbolică si în acest sens lecţia lui Van Gogh, dar mai ales 
moștenirea mitico-simbolică a lui Gauguin i-au servit ca exemplu. 
In Viziunea de după liturghie (1888, National Gallery — Edinburg) 
de exemplu, Gauguin scurtcircuite realismul imaginii plasind 
lupta lui Iacob cu îngerul pe un teren compact, ireal, de un roșu 
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puternic. Culoarea la el este un ritm barbar al solaritatii, o unealta 
Írustá de exprimare simbolică a sentimentelor si, prin urmare, nu 
semnalează sau evocă evenimentele, lucrurile sau regnurile după 
obisnuintele sau codurile noastre. Pămintul nu este o stare geolo- 
gică sau minerală, o stare de agregare a naturii, ci o stare în fata 
căreia trăieşti anumite emoţii şi sentimente. El poate îi și violet: 
Si aurul trupurilor lor (1901, Luvru), si galben crom intens Cind 
te vei mărita (1892, col. R. Starcklin, Bale ), si orange roșcat si roz 
violaceu ca in Călăreţii pe plajă (Essen-Folkwang Museum) etc. În 
Pastorala tahitianá (Moscova,) cerul apare colorat in verde, crom, 
marea în două tonuri de roșu, pámintul în brun verzui cu o umbră 
decupată neagră, iar în prim-plan apare un ciine ocru-orange. In 
aceeași manieră fauvii adaugă la cruzimea tentelor si asocierilor de 
culoare invertirea provocatoare a culorilor distribuite — pentru a 
ne contrazice reflexele — altfel decit funcţionează in conștiința 
noastrá ca semnale sau simboluri ale anumitor categorii naturale. 
Arborii nu sunt verzi ci rosii, drumurile de asfalt sunt din verde 
smarald pe care circulă automobile indigo-violet, iar cerul este in- 
cendiat de o explozie de galben crom prin care răzbate albastrul 
unor turle de palat și de catedrală (Derain, Podul Westminster, 
1906). e apt 
In 1907 Picasso expune celebra sa pînză Les demoiselles d'Avi- 
gnon, operă care marchează începutul cubismului şi se constituie 
totodată ca o reacţie contestatará a celei mai ambitioase opere a lui 
Matisse din această perioadă, La joie de vivre”. Gestul polemic al 
i Picasso pune in criză mișcarea fauvilor obligindu-i la o alegere 
decisivă care presupune din partea fiecăruia alegerea unei conduite 
artistice noi, personale, separate de a celorlalti. Ín ceea ce îi pri- 
veste pe principalii protagonisti ai Fauvismului, nu va fi vorba doar 
de o separare, ci de o modificare radicală a manierei de 3 picta si, 
într-un fel, chiar o renegare a propriului trecut artistic?! Remar- 
ca lui Braque „On ne saurait toujours rester dans le paroxysme“™ 
este semnificativa in acest sens, sugerind nu numai o indepartare 
de orchestratia excesiv violentă, de factură expresionistă, a Fau- 
vismului, dar si o intoarcere (faptul este confirmat de evoluția ul- 
terioară a lui Braque si Matisse) la un regim | al li ismului senin, 
,clasicizant*, in care „regula corectează emoția“. După 1998 Braque 
si Derain aderă pentru scurtă vreme la cubism. Kees Van Don- 
gen la expresionismul german, iar Wlaminck, Derain și Frietz se 
reintore, in final, la o pictură tradiționalistă Matisse va fi singu- 
rul pe care criza Fauvismului nu-l afecteazi : raminind fidel unor 
principii esentiale care vor sta la baza stilului sáu descoperite prin 
experienţa sa fauva. Mărturie in acest sens stă marea sa compozitie 
pictatà intre 1905—1906, La joie de vivre (The Barnes Fundation, 
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Merion, U. S. A.) in care construieşte in tente largi plote s: lu- 
minoase de culoare o imagine miticà a lumii, unde se inirevede in- 
fluei mitologismuiui primitiv, oceanic, a lui Gauguin. O plasmă 


uni à, supusă legilor unei armonii universale, cuprinde f. distine= 
ţie de substanţă fiinţele umane şi natura care le inconjo à, invo- 
cind frátia și totodată libertatea nema ginită dintr-o virstă de aur 


a omenirii. 

În 1808 Matisse rcia o temă mai veche, pictată odinioară prin 
modeleu în clar-obscur — La Desserie — pe care o tratează printr-o 
sternere plată de culoare pură, animată de de dinamica unui 
arabese si de citeva accente cromatice evocind prezenţa unor obie 
te. In această operă care marcheazá inceputul prog is al picturi 
sale tonale el conciliază asternerea plată, „decorativă“, a culorilor 
cu figurarea spaţiului — nu a unui spațiu expresie euclidiană a 
adincimii, ci a spaţiului imaginar de extensie nelimitată simbolizat 
prin forta sugestivă a culorii. 

In 1911 Matisse are la Moscova revelaţia icoanei ruseşti si, im. 
plicit a picturii bizantine. Cu un an mai tir tia de art 
musulmană de la Paris (mai ales miniatura persaná) are darul sá-i 
stirnească admiraţia prin calităţi pe care le va cuitiva apoi in in- 
treaga sa operă. El observă că la orientali culoarea își păstrează pu- 
ritatea si forța expresivă fără să tulbure claritatea și supletea dese- 
nului, iar spatiul, care este sugerat sensibil dar nemăsurabil, des- 
Chis, dă imaginii o poezie ambiguă unde se împletește, în cel mai 
subtil mod, sensibilitatea cu spiritualitatea pură. Stilul lui Matisse 
se maturează prin asimilarea acestei lecţii la care a contribuit foar- 
te mult si admirația pentru opera lui Gauguin. Desenul său se re- 
duce la linii esentiale ce condensează semnificaţia corpurilor ome- 
nești sau a lucrurilor care le anturează. Culoarea așternută în plaje 
largi, luminoase, absoarbe lucrurile în armonia generală a unui spa- 
tiu sensibil cotinuu, făcînd să dispară ierarhia importantelor fond 
— forma, obiect — spaţiu. Intregul tablou devine un organism cos- 
mic, in care fiecare figură si culoare, fiecare semn, fieca porţiune 
de spaţiu are locul proportia, densitatea sau intensitatea justă, 
echilibrată printr-un subtil acompaniament. 

Un tablou al lui Matisse este în primul rînd un spaţiu spiritual, 
în care suveranitatea absolută o deține culoarea. Asa cum Paul 
Klee era preocupat în principal de păstrarea purității liniei, Matisse 
va fi preocupat pe parcursul intr gii sale creatii de puritatea cu- 
lorii, de alteritatea pe care o conţine și semnificat noi cu care 
o poate investi în universul fiecărei opere. „Culoarea — declară 
Matisse în Notes d'un peintre — trebuie să tindă inainte de toate 
a servi cît mai bine expresiei“, Mai edificatoare în acest sens sunt 
relatările care se referă la felul în care își concepe etap 
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cru, respectiv de traducerea simbolică prin culoare a unui subieci 
„Pentru a reda un peisaj de toamnă incerc să-mi amintesc ce to- 
nuri se potrivesc acestui anotimp; mă inspir doar din senzaţia 
toamnei; puritatea glacială a cerului de un albastru curat va expri- 
ma mai bine anotimpul decit afumătura coclită a frunzelor“. Din- 
colo de subiect insă culoarea la Matisse are o iradiatie solară care 
participă la epifania luminii, ca simbol al transparenţei luminoase 
a universului dincolo de planul aparentelor. În fluidul său se în- 
tiripă, mereu senzual și totodată misterios, hieroglifa unui arabesc 
care circulă prin largile plaje colorate ca un simbol al respirației 
și continuității vieții 

Spre sfîrşitul vieţii culoarea „acestui sălbatic rafinat“ — cum 
a remarcat Appolinaire — regăsește puritatea unui „nou fauvism* 
mai somptuos, venind să vorbească parcă despre o specie de lim- 
pezime spirituală ce trăiește senin dincolo de încleștările dramatice 
ale timpului sáu — verificind mereu substanța manifestării sub- 
tile a unor eterne principii universale, prin ritmul evenimentelor 
pure ale culorii și luminii. 

De la impresionisti — care au facut din culoare obiectivul prin- 
cipal al picturii — pînă la Matisse, care o va transforma în simbol 
al luminii universale, pictura va scoate în evidență tot mai pregnant 
faptul că semnificaţia operei rezidă, esențialmente, în formă și în 
culoare, și nu prin referinţă la un obiect. Suntem, prin urmare, la 
un pas de o pictură care, descoperindu-si puterea de semnificare 
în dialogul pur al formelor sale, se pregătește să suprime total ri 
ferentul. Teoretic această posibilitate era deja admis 
prin contribuția teoretică a lui Woringer, care postulează, in celc- 
bra sa lucrare Abstraktion und Einfühlung?, două mari categorii 
ale dezvoltării formelor artistice de-a lungul civilizațiilor: una clă- 
dita pe înclinația spre natură, iar alta — resimtind natura ca o ame- 
nintare stihială — spre abstracţie. Matisse în Deșertul (1908), dar mai 
ales în Atelierul roșu (1911) si Lecţia de pian (1917) face un pas in- 
semnat spre abstracţie prin absorbirea totală a volumului lucrurilor 
în suprafaţa plană viu colorată a tabloului. În paralel cu acțiunea 
sa, pictorii cubiști (Picasso, Braque și Juan Gris în principal, ur- 
d exemplul lui Cezanne care a descompus obiectele pentru a 
lo tese într-o textură — structurală spaţială continuă) elimină, la 
rîndul lor, distincția formă — fond, transformind obiectele in mă- 
runte articulări formale sobru colorate, ce ritmează planul sau în 
simple valori emblematice ale unui plan colorat. Descompunerea 
obiectelor si recompunerea lor prin juxtapunerea mai multor „va- 
dute“, îi duce pe cubisti la limita non-iconicitatii pe care nu o de- 
pasese însă, păstrînd încă o legătură subţire cu referentul. Abstrac- 
iia propriu-zisă sau pictura nefigurativà — inobiectivă cum 
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mai spus la un moment dat — se va afirma în arta secolului 20 
prin Acuarela abstractă a lui Kandinski în 1910, prin Formele cir- 
culave ale lui Delaunay (1912), si printr-o serie de Fugi pentru două 
culori ale lui Frank Kupka, de asemenea din 1912. 

Paralel cu primele sale experienţe abstracte, care deschid ci- 
clul istorie al artelor nonfigurative, Kandinsky începea si redac- 
tarea unei lucrări teoretice, Du spirituel dans l'Art, in care expu- 
nea motivatile spirituale ce l-au condus la singulara sa aventură 
artistică. Din clipa in care a înţeles că „obiectul întrebuințat in o- 
peră ca element indispensabil fii i ei si-a pierdut (pentru el) 
importanța“, Kandinski prospectează necesitatea reinnoirii artei, por- 
nind de la conştientizarea proprietăţilor specifice fiecărei culori si 
forme si a corespondentelor lor spirituale. Fiecare culoare si fiecare 
temă, spune el, are un propriu conţinut intrinsec, un ,con(inui— 
forţă“, si o capacitate de influențare psihologică pe care artistul o 
folosește pentru „a pune în vibraţie sufletul uman“%. Culoarea este 
mijlocul expresiv complet, capabil să redea un sentiment şi să jus- 
tifice corespondența cu elanul spiritual. „Problema luminii și a 
aerului la impresionişti — declară el — nu m-a interesat niciodată... 
Mult mai importante mi-au părut teoriile  neo-imprésioniste 
IE s-au raportat la acţiunea culorii lăsînd in pace problema aeru- 
ui“, 

Stráduindu-se să rationalizeze experiența sa intuitivă asupra 
culorilor Kandinski elaborează, in Du spirituel dans l'Art, bazele 
„gramaticale“ ale limbajului pictural, cercetind — dintr-o perspec- 
tivă spiritualistă, antinaturalistà, — conținutul semantic al tutu- 
ror culorilor, al afinitátilor si al opozitiilor lor, al semnificatiilor 
care se nase din asocierea lor si din acordul cu formele pure (iri- 
unghi, cerc, pătrat). Albastrul, de exemplu, simbolizează calm si 
adincime. Alunecind spre negru el se tulbură de o tristeţe care de- 
püseste umanul. Deschizindu-l treptat — isi pierde sonoritatea, de- 
vine indiferent si se pregătește pentru conjunctia cu repaosul ab- 
solut al albului. Verdele, în schimb, are un caracter dominant de 
pasivitate pe care nu şi-l pierde deschizindu-l sau întunecindu-l. 
Rosul, esențialmente cald, debordant, vital. In el transpare 
soi de maturitate masculină, aroganță întoarsă spre sine, care 
iese din fire devenind expresivă și iradiantă spre exterior d 
sociere cu oranjul. Violetul este un roșu îmbolnăvit, trist si indo- 
liat. Vibratiile sale surde corespund acelora ale cornului englez si, 
prin intumecare, sunetelor grave ale basului. 

După ce a fixat acțiunea culorilor în sine — adică a simbolis- 
mului lor consubstantial — Kandinski trece la semnificaţiile acor- 
durilor dintre forme si culori. „Culorile avintate isi amplifică re- 
zonanta cu care sunt înzestrate, așezate in forme acute (de exemplu 
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galbenul in triunghi); culorile profunde vin întărite in forme ro- 
tunde (de exemplu albastrul in cerc). De altfel, despre funcţia cu- 
lorii în opera lui Kandinski nu se poate vorbi fără conjugarea ei 
judicioasă cu forma sau mai precis cu simboluri formale, „imagini 
conceptuale“ ce au, in gindirea artistului, țelul final de a exprima 
sufletul tainic al unei lumi aflate în armonie perfectă. 

Vorbind despre originile artei nonfigurative dar inclinati să 
revelám cu precădere în perimetrul ei puterea de semnificare a cu- 
lorii, contribuţia artistică a lui Robert Delaunay ne apare, de ase- 
menea, de primă importanţă. Deja în Ferestrele simultane pictate 
in 1911, el tinteste „tehnic“, prin exploatarea efectelor de contrast 
simultan, sá construiascá spatiul tabloului exclusiv prin culoare 
Această experienţă îl conduce in 1912—1913 la suprimarea ,ima- 
ginilor văzute in realitate, a obiectelor care vin să întrerupă și să 
corupă opera colorată“. Apar „Formele circulare“ care simboli- 
zează dinamismul universal al luminii, în mersul său giratoriu, as- 
censional, în spațiu — temă reluată mai tirziu, în 1930, într-o se- 
rie de reliefuri colorate, intitulate adesea Rythmes sans fin (Rit- 
muri fără sfîrşit). 

Prin demonstraţia că mijloacele formale — linia și culoarea — 
se constituie ca Semne înafara unei denotatii iconice, pictura non- 
figurativă a extins considerabil categoria ,semnificativului*. Lim- 
bajul reprezentativ, în care formele sunt legate logic de obiecte, dă 
naștere la „semne stinse“, întrucît comunicarea lor are loc prin me- 
dierea obiectelor experienţei comune (naturale). Într-o cunoscută 
lucrare despre Mesaj și obiect artistic, Corrado Malteze a explicat 
limpede cá nu există un „semn realist în sine“ (sau figurativ), „iar 
acesta nu poate fi mai semnificativ sau comunicativ ca semnul non- 
iconic“. Realismul presupune, în termeni semiologici, doar „cores- 
pondenta dintre semn și funcţie comunicativă, si totodată dintre sem- 
nal și semn“. Pictura nonfigurativá, sau mai exact obiectul pictu- 
ral de factură abstractă sau experimentală „este semnificant fă 
semnal (capabil deci să simbolizeze orice semnal) si semnificant fă 
ră semnificat (si de aceea capabil să simbolizeze orice semnificat) 
— deci, în ultimă instanţă el se justifică precum un obiect imaginar, 
ca o abstractizare capabilă să simbolizeze orice obiect posibil”. 

In măsura în care pictura se pregătea să renunţe la iconicitatc 
— adică la a lega prin analogie (prin redarea tonului local) culoa- 
rea de un obiect — subordonind figuratia cromaticii sau eliminind 
referentul, ea a devenit în mod funciar nu doar limbaj autonom — 
expresiv ci însăși starea de a fi în lume a operei. Apoi odată obis 
nuiti să o percepem ca atare — ca organism independent de cirja 
formelor — putem rechema formele si le putem aglutina în spațiul 
culorii, căci ele vor fi de acum înţelese altfel: ca zvicnituri de ritm 


95, 


ale unui cosmos vibrant, sau ca traseu, graf al unui destin omenesc, 
va timp interior, afectiv sau splendoare abstractă, parafenomenală, 
sublimatà in gingășie sau disperare convertită in speranţă, ca mit 
yi imaginaţie sustrase pertinentei obiective dar mai ales ca trans- 
cendenţă permanentă. Căci nu există aripă a luminii căreia să-i 
spunem culoare „reală“, Ea este o suflare a vintului cosmic care 
spulberă si adună „atomi de lumină în raze de soare, în ceruri 
albastre si in deșerturi aurii, îi incremeneste în şisturi de cristal sau 


ii scaldă in riuri de lavă fierbinte. Culoarea este un suvoi de timp 


terestru, o aventură pátimasá a faptelor, o posesiune, o promisiune, 
© prezumție obscura, un orgoliu smerit, o perpiexitate lucidă, o 

arhie liberă dar și o reconstrucţie, o confruntare de avataruri in- 
dividuale ce istovese neresemnat in luptă cu uitarea si moartea. 
Sub ochii aprinși ai inimii și ai privirilor adinci din con tiintà cu- 


loarea este un epifenomen ce tranforma fata lumii, o lume în lume, 


care ne imblinzeste asprimea primarà, ne absoarbe şi ne „citează“ 


patimile, nosialgiile, suferinţele, visurile, o lume populată de „hro- 
niruri“ Borgesiene, retorică, eterică, esoterică, reală prin irealul, 
miraculosul, bi ticul, metafizicul, ei, o lume-fintină genera- 
toare de revelații simbolizind mereu ansamblul existenţei umane, 


cu slăbiciunile dar mai ales cu aspiraţiile sale fundamentale. 


VASUL LUMII 


Sensul figurat a apărut înaintea sensului propriu, 
atunci cind ființa odihnită în profunzimea sa originară 
era lume-maică a tuturor potrivirilor de cuget zburător. 
Cercul bunei necunoasteri s-a frint prin dorinţă iar cu- 
getele, lumi devenite, de risipire îmbătete, isi caută de 
atunci ființa pierdută, rotindu-se amnezic in ele si una 
în urma celeilalte, în amintirea horei de început in care 
toate rivnele si toate însuşirile erau un singur semn, un 
singur semn de rouă, o fecundă nerostire dinaintea deve- 
virii.. Inceputul era înainte mergütor spațiului, roi de 
imagini clare chemindu-se din toate zările în poala unei 
contemplatii nesfirsit? nemijlocire insolită si zbor, într-o 
stráfulgerare, peste netocmituri. Timpul, absent din reve- 
rie, astepta in nefiinta unei dialectici vremea lui de curgeri 
în ființă, umbră hidoasă a lui Cronos la poarta destinu- 
lui uman. Iconoclast hain al trupului si al zării de lumi- 
Ti, el nu stie că în cele mai adinci pierzanii si mai abrup- 
te din surpări ne siluieste, prizonieră, doar pümintita- 
tea. Sub mrejele-i de tind, ființa-candelă aprinsă în fal- 
nic templu de cristal, ce poate să ilumineze o lume, des- 
chidere de spațiu se arată. 


© analiză fenomenologică a momentului primar al percepţiei 
vizual: duce la descoperirea unui loc comun oricărei conştiinţe — 
atit de comun incit esența lui este complet ignorată — că în perce- 


perea unui obiect se presimie inevitabil, în mod extensiv, un 
pare banal să constatăm că nu putem vedea obiectul 
nprejurimea care i| cuprinde, că nu putem discerne plinul 


figurilor decit in raport cu spaţiul gol în care acestea 
se pare că nu putem răspunde riguros — ne previne Hei- 
degger — la întrebarea ce este spaţiul. Căci neexistind nimic din- 
colo de el din care să poată fi dedus, specificul său ne va scăpa, 
nevoiți să-l înțelegem plecind de la el însuşi. Singura cale a inte- 
fegerii sale — fie ea gricit de nesigură ar fi — după cugetarea 
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heideggerianà — este să plecăm de la ce ne spune limba despre 
cuvintul spațiu (RAUM)!. Ea ne vorbeşte despre ,croirea unui spa- 
tiu* (RAUMEN) — care inseamnă „a defrisa, a elibera spaţiul des- 
țelenind“, aducind cu sine „liberul“, ,deschisul* care pregăteşte o 
locuire — şi totodată despre o ,admitere-rinduire a spaţiului“ (EIN- 
RÄUMEN), care „lasă să se manifeste «deschisul»* ce permite sá 
apară lucrurile si in același timp oferă acestora posibilitatea „de a-şi 
aparţine rostului lor... (si) unul altuia**. 

Prin urmare, un spaţiu in esența sa este ceva rinduit, rostuit, 
strins laolaltă prin intermediul unui loc, adică prin intermediul unui 
lucru — cu alte cuvinte nu se percepe decit ca un rezultat al lucru- 
rilor. În aceeaşi măsură lucrurile nu aparțin sau odihni 
loc, ci sunt ele însele locuri odihnind în sine. Această sub $ 
disolubilà legătură, între spațiu ca loc si obiect-lucru ca loc, face 
ca spaţiul pe care il străbatem — al experienţei — să funcţioneze ca 
o materie discontinuă percepută implicit şi doar prin relaţie cu mo- 
dificarea in interiorul sáu a unor densități, prin atirmarea unor 
deveniri mai ,,viscoase*, mai invirtosate, a unor acumulări de „ener- 
gie tare“ strinsă laolaltă, care exprimă ins manifestarea prezenţei 
obiectelor. Acestea, lu rindul lor, sunt percepute în mod direct doar 
printr-un decupaj din context, ca lucruri finite închise in sine (dar 
în mod extensiv in chip de centre de iradiere a unui spațiu auto- 
nom), cu o adrie de emanatie proprie, ce gravitează in jurul lor 
asemenea unui halou misterios, Lărgind siera implicatiilor, se poate 
afirma de asemenea că un eveniment, o acțiune, o trăire, o stare de 
spirit construiesc sentimentul unei cuprinderi integratoare de o anu- 
mită calitate, a unui loc privilegiat, à unei circumscrieri de spaţiu 
autonom şi, în acelaşi timp, sentimentul focalizării si disocierii lui 
de „lumea mare“ indiferentă, abstractă, printr-o specie de segre- 
gatie „rituală“ ce îi consfinteste unicitatea calitativă. Istoria culturi- 
lor arhaice ne prezintă, drept constantă, efortul de imblinzire a ab- 
Stractiei spaţiului infinit prin întemeierea unui spaţiu calitativ al 
lucrurilor, al unor „izolări sacre“, locuri de dialog intre om şi 
cosmos. 

Decurge, in urma acestor consideratii, cà spatiul global ca re- 
ceptacol-ambient al tuturor lucrurilor isi face simțită prezenţa prin 
„delegaţie“, fiind un „deschis“ neperceput fără existența lucrurilor, 
un „dincolo“ simbolizat prin expresia lor. Spaţiul global al expe- 
rientei se constituie prin alăturarea, compunerea, juxtapunerea si in- 
terferenta spaţiilor inerente obiectelor. Între aceste două spatii — 
spațiul ambient şi spaţiul inerent — există un plan de relaţie prin 
opoziţie”, care ne îndreaptă spre consideraţii privind metabolismtil 
subtil al expresiei spaţiului, respectiv al simbolizării lui. z 

Ştim că percepția vizuală se orientează in spațiu, in general, 
spre deosebirea a „ceva“ — cu alte cuvinte spre identificarea, con- 
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stituirea unui obiect, operație ce are loc prin izolarea din context a 
obiectului si ignorarea fundalului obiectului, a spațiului prin care 
acesta se afirmă. Am văzut, însă, că a percepe un obiect inseamnă 
a avea de a face cu un spațiu autonom care este implicit un spaţiu 
de relație şi opoziţie cu „deschisul“ spaţiului mare, si cu spaţiile 
inerente altor fiintári. Obiectul ne apare astfel ca un loc al conilic- 
telor, ca un prag între lumi, ca un spațiu între spatii — un „inchis“ 
care locuiește si se afirmă prin vastitatea „deschisului“ dar si prin 
opoziţie cu el, un finit care se dezleagă prin tăinuirea lui miste- 
rioasă devenind o „fereastră“ spre deschiderea infinità. Cind il per- 
cepem ca „rotire in sine“ a „închisului“, el simbolizează „deschisul“; 
iar cînd ii transcendem finitudinea, întîlnim vastitatea „deschisului“ 
şi acesta ne vorbeşte de „calitatea locurilor“, de profundul ființării. 
Cind, în sfirsit, avem in vedere obiectul ca spațiu de relație cu spa- 
tiul altor obiecte, îl putem judeca în calitate de disponibilitate infi- 
nità a legăturilor sale cu lumea care, din aproape în aproape, merge 
pînă la infinit, facind ca spațiul sáu finit să fie în același timp neli- 
mitat, asemenea cu cel al universului. Prin această inepuizabilă dis- 
ponibilitate, obiectul este un spațiu a cărui profunzime nu o putem 
atinge, dar o validăm mereu prin propria noastră profunzime, prin 
puterea imaginarului, prin deschiderea spațiului adîncimilor noastre 
spirituale. 

Cînd cercetàm spatialitatea inerentă imaginii arstistice (in speță 
a spațiului pe care îl descrie [reprezintă] si încorporează, in ansam- 
blul său suprafața picturală), descoperim — printr-un proces simi- 
lar percepției formelor în spațiul fizic — că mecanismele noastre 
perceptive separă obiectul de spațiu, respectiv forma de fond, extră- 
gînd mesajul obiectual pe principiul opoziției gol — plin. Aşa după 
cum nu putem concepe în natură un obiect fără ca acesta să ocupe 
un spațiu, la fel nu putem realiza în „înăuntrul“ suprafetei picturale 
expresia „plinurilor“ fără opoziţia imaginară a spaţiilor „goale“. 
Principiul isi declină cel mai convingător valabilitatea în contextul 
unei opere mimetice — unde imaginea spațiului, jalonată în profun- 
zime cu ajutorul perspectivei, tinde să fie o replică fidelă a spațiului 
fizic perceput. El este totodată „codul“ cel mai familiar prin care 
spatialitatea inerentă imaginii, afirmindu-se pe sine, afirmă totodată 
semnificaţia operei punind în lumină planul conţinutului obiectual. 

Ajunşi la această generalizare, s-ar cuveni să cercetăm mai 
intii ce relaţie există între planul conţinutului — care nu coincide 
cu semnificaţia (cu ceea ce se comunică) dar poate fi dizolvat în eat 
— și planul expresiei formale, ca în final să descoperim cum se spri- 
jină si se traduc aceste planuri în spatialitatea imaginii picturale. 
Urmărind, deocamdată doar în treacăt, acest cimp de relaţii vom 
putea, de pildă, observa că la nivelul operei mimetice nu există 
conflict între percepția imaginii spațiului si înţelegerea mesajului 
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erul ilustrativ, de fidelitate qvasitotografic T 
dă naştere la o spalialitate in care dialogul dintre s 


cu de: ivirsire planul expresiei formale, Tecretic, acest plan is 

nife: experimental prezența in orice imprejurare in care con- 
fruntăm, fie chiar şi ipotetic, mai mulie imagini care ilustrează 
toate o anecdotă cu același conținut, dar semnifica diferit. Cin r- 
tenerii figuratiei ràmin neschimbati, ca rezultat al perceperii unui 
continut identic pentru mai multi observatori, schimbarea calitativ, 
a întregului imaginii, plásmuirea lui artistică si in același timp dis- 
tinctia lui de neconfundat, de la un artist la altul, depinde de mij 
locul formal — încărcat cu semnificaţie implicită care are o spa- 
tialitate inerentă, manifestată mai mult în planul expresiei decit in 
cel al conţinutului. 

A La o atare spatialitate, intrinsecă mijloacelor formale, am tăcut 
deja anterior aluzie — trasind un semn de egalitate între semnifi- 
catie implicită — expresie si simbolizare — în tratarea simbolismu- 
lui liniei si culorii. Am arătat de asemenea, cu o altă împrejurare”, 
că această spatialitate este legată (sau, mai bine spus, prilejuiti) de 
emanciparea mijloacelor de limbaj — care, la rindul este rezul- 
tatul unui proces istoric ce incepe la sfirsitul Renașterii si se impli- 
neste în secolul nostru. Prezentind succint acest proces, am analizat 
modificările structurale ce survin în planul expresiei imaginii pic- 
turale (după modul in care se stabileşte, în interiorul acesteia, rela- 
tia dintre conţinutul obiectual si mijloacele formale), arütind ci, pe 
măsură ce experienţa picturii a devenit conștientă de autonomi” ex- 
presivă a mijloacelor formale, le-a acordat o importanţă mereu mai 
mare. Rezultatul final a fost, din punct de vedere al conținutului, 
o „artă fără fapte“?, iar din punct de vedere al spaţiului o imagine 
picturală a cărei spatialitate se manifestă exclusiv în planul expre- 
siei, desprinsă perceptiv de contextul spatial al experienţei con: rete 
— prin urmare de corelare mimetică la spaţiul fizic real. 


In interiorul unei atari spatialitati, opoziţia dialectică gol—plin 
are loc pe alte criterii decit cele ale spatiului „adinc“, c și arată 
„tăriile* prin iluzii volumetrice, Disputa se întemeiază aici pe gro- 
simi si adincimi imaginare, pe rigori si slăbiciuni virtuu! „trăind 
în limitele planitátii — funcţia obiectelor si a spațiului care le sus- 


tine fiind preluată (printr-un proces de selecţie tectonică) de calita- 
tea tare sau slabă a formelor, organizate într-o conjunctură anume. 
Fiecare formă, în parte, fiecare calitate sensibilă, vine să definească 
în această conjunctură un cimp spatial, o arie de reverberatie pro- 
prie si un grad diferit de „iminenţă“. Mai mult, tot ceea ce se referă 
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la corelarea şi organizarea semnelor, la schimbul lor mutual de ener- 
gie radianta, se valideuză sub speci tructurării unui spaţiu, O sim- 
pla linie de contur, care in termenii unsi arte clusice este o cate- 
gorie elementară a sintaxei plastice, o pri pă în definirea 
obiectelor, posedă în acest coniext o spatialitate, pentru ca raportată 
Ja plan devine o calitate sensibil-expresiva cu o spa litate increntà. 

Culoarea, la rindul ei, odată percepută, se integrează atit de or- 
ganic spaţiului operei, incit nu mai putem vorbi de existența sa 
fără felul in care isi asumă exprimarea directă sau mediată a rapor- 
turilor spatiale. Expresia spaţiului integral al imaginii esie datà, in 
, de corelarea formelor autonome, a enti ilor cu energie 
semnificantà care se prezintă deopotrivă ca spațiu inerent, ca fuziune 
a conţinutului obiectual cu forma, si ca expresie simbolică a semni- 
ficatiei spaţiului totalita 

Despre spaţiul operei de artă, despre percepţia si reprezentarea 
structurală a imaginii sale, despre semnificaţiile proceselor de struc- 
turare spaţială — studiate in corelare cu un anumit stadiu de dez- 
voltare al civilizaţiei — s-a scris in ultimele decenii destul de mult. 
In mare parte, scopul acestor analize era de a oferi o interpretare 
adecvată si în acelaşi timp o călăuză de lectură a spatialitatii ope- 
relor contemporane, mai ales a acelora care constituie momentul de 
disjunctie cu spaţiul traditional renascentist — moment care începe 
cu Van Gogh, Gauguin şi Cezanne și se „termină“ cu arta nontigu- 
rativà. În majoritatea lor, aceste studii convepg in a accepta — 
adoptind argumente de ordin matematic, psihologic si filosofie — cü 
viziunea spaţiului în opera de artă urmărește o linie directoare de 
evoluţie în spirală, ce porneşte de la exprimarea simbolică a spa- 
tiului într-un plan fără profunzime, ajunge — printr-o eliberare pro- 
gresi de subiectivism — la un spaţiu „strunit obiectiv*, de iluzie 
tridimensională şi se întoarce, la începutul epocii noastre, din nou, 
dar pe alte coordonate spirituale, la un spațiu exprimat într-o vi- 
ziune planimetrică. 

In realitate, dacă urmărim istoria spațiilor artei de-a lungul 
timpului, observăm că circularitatea acestui parcurs nu este cursivă 
nici ca succesiune a momentelor de aproximare mereu mai obiectivă 
a realului si de dobindire a abilității tehnice de a-l transcrie cu cît 
mai mare fidelitate — nici ca înnoire si exaltare progresivă a for- 
mei, care, ajunsă la autonomia expresiei, preia integral sarcina ex- 
primării simbolice a spatialit imaginii. În „bucla spat care 
pleacă de la planitatea arhaică arcuindu-se spre Renaștere apare, 
de exemplu, o sincopă — între spaţiul iluzionist alegoric, al gre- 
cilor si spaţiul euclidian al Renașterii — marcată de în- 
treaga artă simbolică a | Evului Mediu (occidental şi bizan- 
tin, a cărei spatialitate este, de asemenea, formulată in 
termenii  planităţii. Cit despre înnoirea formală, există sufi- 
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*iente exemple de spatii care se instaurează prin complexitatea de- 
mersului spiritual, inaintea altora, dar formal trădează recurente la 
forme ce aparțin unor momente precedente (de exemplu pictura 
metafizică şi suprarealismul în contextul înnoirilor radicale ale pic- 
turii abstracte). Prin urmare, s-ar putea defini mai nuantat com- 
plexitatea relaţiilor care se stabilesc în ansamblul unui parcurs isto- 
ric, între diferitele spatialitüti ale imaginii, prin principiul alter- 
nantei viziunilor si al dialogurilor de vecinătate sau de distanță. An- 
samblul unei ,rotiri* a spaţiilor simbolice ale artei este dominat de 
alternante de viziune cu treceri de la o „distanță psihică“ la alta, de 
la o schimbare a lui „dincoace“ în „dincolo“ şi invers; de la un mit 
colectiv la o mitologie personală, de la un spațiu sacru la unul pro- 
fan — si încă şirul valorilor dialectice şi reversibile s-ar putea con- 
tinua. 

“Dacă însă dorim să exprimăm sensul mai larg al circular 
proceselor, de structurare a spațiului imaginii, va trebui, într-o primă 
aproximare, să le considerăm în ansamblul lor ca un rezultat al 
unei cuceriri a conștiinței omului, prin intermediul vederii, pipaitu- 
lui şi al percepției în întregul ei — percepţie ce are un caracter 
de natură ciclică. În cucerirea spaţiului omul pornește inevitabil de 
la hotarul sferei sale personale, senzomotorii, de autorelatie, la sfera 
motorie de relatie cu solul (mers, dans), pentru a trece apoi la sfera 
locuinţei — pe care o dilată? in aşezări umane si prin relaţii sociale 
— urmind sfera cosmosului larg, a explorării lumii, şi apoi in plan 
calitativ a culturii, ştiinţei ete. Acestor sfere succesive de cuprindere 
mereu mai ample (în care, la profunzimea spațiului ambiental se 
adaugă şi progresia cu expansiune a spiritului) le corespund într-o 
conceptualizare geometrică patru tipuri fundamentale de percepţie 
a spaţiului”. Prima este percepţia spaţiului axial sau bilateral, co- 
nexată cu descoperirea relațiilor de simetrie a propriului corp si a 
extensiei acesteia asupra spațiului înconjurător. A doua percepție 
(derivată din tensiunile individului cu ambientul colectiv şi concomi- 
tentă descoperirii celor 6 direcţii spaţiale) este aceea a spațiului ro- 
tator al viziunii sferice a lumii. În a treia percepție se cuprinde spa- 
tiul „elicoidal“, sprijinit pe o simetrie rotatorie spaţială, in care se 
descoperă o profunzime dată de o mişcare de rotaţie în plan și o 
translație ortogonală a ei. În sfirsit, a patra percepție este aceea a 
spaţiului ,spiraloid*, care uneşte tensiunea rotativă a individului cu 
o tensiune elicoidală — colectivă — în care retatia si translatia sunt 
acompaniate de o dilatare progresivă — într-o dialectică a trecutului 
cu viitorul, si a constientului cu inconştientul. Progresia spiralei în 
spire mereu mai largi sau mai strimte este o răscruce esențială în 
care drumul spre mic ne duce înapoi spre translație si bilateralitate, 
ilustrind astfel mişcarea ciclică a conştiinţei si a cunoașterii spațiului 
de către om. 
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Spaţiul bilateral poate fi definit ca expresie ‘dominantă prin 
sincronicitate — adastare nestingheri in adincimea purei spatia- 
litati a fiinţei, gravitind circumscrisă şi repliată in jurul axului său 
interior. Trecerea la spaţiul sferic presupune o spatialitate exterioară 
a fiinţei, o observare lacomă à imprejurului său, o proiecţie spre 
un înafară, care descoperă progresiv, într-o manieră psiho-motorie, 
multiplicitatea şi cele şase direcţii ale spaţiului. A treia şi a patra 
treaptă a percepţiei spaţiului introduc componentele temporală şi 
cauzală, cure presupun nu numai o înţelegere matematică mai com- 
plexă a organizării spaţiului, dar şi construirea unor spaţii calita- 
tive, metutorico-simbolice, ale spiritului. 

Această conceptualizare ne-a permis să apreciem că spaţiul re- 
prezentativ al vederii are o triplă forma — vizuală, tactila $ 
rie — iar noi ni-l facem accesibil supunindu-i extensia infinită legi- 
lor unei geometrii, de fiecare dată alta, conformi cu nevoile spiri- 
tului nostru. Am înţeles de asemenea că treptele-percepției spaţiului 
sunt trepte psihologice si mentale ale înţelegerii lumii — zamis- 
lite în interiorul unei culturi — care îşi găsesc inevitabil reflectarea 
în istoria spatialitatii imaginii. Ceea ce ar urma acum să demonstrăm, 
reluind în discuţie etapele mai semnificative ale acestei istorii, ar 
fi legat de ideea că orice mod vizual de reprezentare a spațiului, 
mai mult sau mai puţin coerent sau rational, este — înainte de a fi 
un mod structural, geometric, de descriere a imaginii sale — un 
ansamblu de forme şi relaţii simbolice. 

O reconstituire, fie ea cit de succintă, a diferitelor viziuni ale 
spaţiului exprimate în imaginea artistică, de-a lungul timpurilor, își 
are inevitabil punctul de pornire — prin corelare cu un anumit 
stadiu mental al omenirii — în acel spațiu calitativ al intimitatii 
organice de nediferentiat a Eului de lume, specific gîndirii mitice 
a societăților arhaice. Fágasul spiritual în care ne putem aseza profi- 
tabil pentru a recupera unele valori ale acestei gindiri si unde putem 
cobori pinà la originea sensurilor simbolice primordiale ale spatiului 
— asa cum poate fi desprinsă din experienţa mitică a civilizațiilor 
arhaice — pare a fi acela al mitologiei indiene. Nu este nevoie 
să aducem in sprijinul acestei alegeri prea multe argumente. E sufi- 
cient să îl cităm doar pe Oswald Spengler care constata în Der Unter- 
gang des Abend-Landes (1923), că „antichitatea în întregime [dar se 
à la civilizațiile Orientului apropiat si la antichi- 
ă] n-a cheltuit un singur cuvînt despre structura 
.) înşişi marii presocratici pástrind tăcerea în această 
problema“. Grecii, într-adevăr, nu aveau cuvint pentru spațiu, 
acesta fiind pentru ei „loc“ sau „localizare“ (topos, hora). Latinii, 
la rîndul lor foloseau cuvintul SPATIUM, din a cărei semantică lip- 
sea Verticalitatea, cuvintul latin tragindu-se din grecescul STADION, 
respectiv forma doriană SPADION, desemnind initial granița pînăla 
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care se întindea — in extensie orizontală — locul destinat jocului 
sau curselor!i. 

În tradiţia vechilor indieni spaţiul era definit ca spațiu-lumină, 
apariţia sa fiind pusă în legătură cu manifestarea luminii desprinsă 
de întunericul stării precosmologice. Descinsă fiind din realitatea 
absolută, esenţa luminii (şi totodată a spaţiului, conceput ca o ma- 
nifestare a luminii) este exprimată simbolic prin dimensiunea ver- 
iicală. Pentru tradiţia indiană simbolul care exprimă cel mai bine 
verticalitatea — ca mesaj şi coordonată de legăiură între spaţiu şi 
lumină — este axa cosmică, identificată cu raza solară strabatind 
spațiul în momentul in care astrui se află la zenit. Expresia tridi 
mensională a acestui simbol, care are darul să exprime totodată 
natura luminoasă şi aceen de numen a luminii, esie celebrul stilp 
cosmic poleit sau imaginat ca stilp de aur'?. 

Prin esenţa sa, lumina este omologată cu cons! 


nta absolută — 


atit sub forma ei obiectivă (BRAHMAN) cit si sub aceea subiectivă 
(ATMAN), omologare ce conduce la ideea simetriei, dacă nu chiar a 
identificării spaţiului-lumină „exterior“ (cel din care va izvori lumea 
formelor obiective) cu spaţiul luminii interioare (cel al conștiinței ca 
principiu al formelor subiective) (Chandogya — Upanisad, III, 12, 


7—8):5. Astfel, dacă cele două spatii-lumina (cel absolut si cel inte- 
rior al omului) sunt izomorie, toate lucrurile se află la început 
înăuntrul inimii omului nedespártite „cerul si pămîntul, soarele si 
luna, fulgerul și stelele, tot ce aparţine sau nu .. .“ (VIII; 1, 3)*4, ima- 
ginile, cuvintele, gindurile, lumea obiectelor sensibile — şi toate 
sunt alcătuite în mod egal, numai din lumină (prakàsá), contopite in 
oceanul de lumină al sinelui. Manifestarea începe cînd pe oceanul 
liniştit al conştiinţei supreme, in care toate stau nediferentiate, apar 
primele unduiri, vibrații ale gindului. Potenta (SAKTI) instituie 
treptat multiplicitatea, iar lumea fenomenală se spatializeaza prin 
vibrația luminii, prezentă în matricea tuturor formelor — o pro- 
portie de infinit în fiecare finitudine. 

Împletirea simbolismului spațiului cu simbolismul luminii, ca si 
împletirea simbolurilor legate de consubstantialitatea spațiului ab- 
solut cu spaţiul subiectiv, interior, al omului, au rodit in tradiția 
indiană prin elaborarea unei filosofii a formei si imaginii, sprijinită 
pe un vast repertoriu simbolic — fără de care intelegerea artei in- 
diene este imposibilă, Ne gindim mai ales la acele categorii de re- 
prezentări simbolice care funcţionează ca simboluri ale spaţiului 
cosmic, dar a căror ecuaţie formală abstractă are şi o funcţie psiho- 
logică, servind drept unelte de meditaţie si de lărgire a contactului 
cu Natura pină la atingerea unor nivele de maximă generalitate, 
prin care oficiantul cistigá o conștiință a universului ca totalitate 
— in termenii inifiatici, o reintegrare în Unitatea strălucitoare a 
Constiintei Absolutel5. 
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In Brhadaranyaka — Upanișad (2, 1, 19) există o reprezentare 
a viziunii hinduse asupra structurii cosmosului într-o metaforă vi- 
zuală de mare expresivitate. Un păianjen apare în centrul pinzei 
sale, alcătuită din cercuri concentrice pliate pe structura radiară a 
unor spire convergente spre centru. Cercurile concentrice sunt de 
fapt niște figuri stelate cu puncte de contur așezate mai aproape 
sau mai departe de centru dînd impresia relaxării sau contractării 
pinzei de către păianjen. Cimpul periferie al acestei imagini este 
s de o ingradit pătrată care are pe fiecare latură — respectiv 
cardinală de intrare. Ac ă imagine este o 
t care condensează esența gindirii hinduse privind cosmosul 
simbolizindu-l ca structură în expansiune și contracție guvernată 
de un singur principiu — punct de origine al conştiinţei supreme 
şi rezervor nes t de energie din care totul ia nastere totul se 
ntoarce, „mai marele lucrurilor“ si ,supremul lor refugiu“ (Chan- 
dogya-U panisad) (1, 91). £ 
Conceptul de Yantra s-a format prin derivație de la înțelesurile 
sanseritului Yan — tradus prin a struni, a supune, a sustine (a 
sprijini, a dobindi control asupra energiei unui element). Primul 
inteles ar f i are, acela de instrument, unealtă de susținere 
ntr-o disciplină i Intr-un sens mai larg si mai adecvat 
simbolismului genera! al Yantrelor, este vorba de ajutor al călătoriei 
spiritului către centrul Absolut, care este totodată si o desteptare 
a centrului din om, telegere a universului condensat in el a 
identii i sale c ui. Decurge de aici că sintaxa simbolică a 
antrei are două dimensiuni — una cosmică (macro) şi una psihică 
(micro) — care se manif prin intermediul a trei principii: — al 
formei (ACRITI RU funcţiei (CRYA RUPA) si al puterii 
(SAKTI RUPA). C: antra se constituie în model fundamen- 
32], pentru toate manifestările de forme in ecuaţie formală 
a, diagramă hortà a cosmosului, simbol al spațiului infinit 
al Unului. 
funcție, Yantra este un simbol psihologie corespunzător stă- 
or intime ale conștiinței umane, prin care se exercită controlul 
expansiunea forțelor psihice. In sfirsit, o Ysntrà esie un cimp 
loc in cere se scutură din somnolenta si 
ivind cir emblemi a puterii psihice care 
unctie pentru a „conversa fata la față“ 
estei „conversații, Yantra devine un 


i ‘ne la nivelul unei realități 
profunde, a « vtima este vidul primordial (Sunya), 
ori qUza a un 

epertoriul forma sit pentru instituirea spaţiului simbolic 
al Yantrelor este extrem de vast. Aria lui de cuprindere pleacă de 
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la. cele mai pure. configurații geometrice exprimate in plan, si se 
extinde la. Yantre tridimensionale (obiecte si arhitecturi sacre). For- 
mele „rădăcină“!, esențialmente primordiale, din care se construieşte 
spaţiul Yantrelor desenate in plan, sunt triunghiul, cercul si pà- 
tratul. 

Triunghiul reprezintă semnul primar pentru îngrăditura sacră 
(adică spaţiul ce nu poate fi închis în mai puţin de trei laturi) și 
respectiv prima formă simbolică ce ia naștere din haosul care pre- 
cede creația matrice si rădă a Naturii (MULA-TRIKONA). 
Cele trei laturi ale triunghiului ce simbolizează cele trei trepte in- 
ferioare ale manitestării, exprimă puterea de a voi (ICCHA-SHAK- 
TI) puterea de a sti (INANA-SHAKTI) si puterea de a acţiona 
(KRYA-SHAKTI) — supranumite si Intentia, Formularea si Expre- 
sia. Centrul triunghiului, sediul Verbului transcendent, reprezintă a 
patra treaptă — planul nemanifestatului. Triunghiul devine astfel 
simbolul perfect al Esentei Absolute. Triunghiul inversat este sim 
bolul puterii feminine generatoare, procreative (SHAKTI) al ei 
dinamism cinetic dà impuls fortelor inerte ale existenței. Nume- 
roase Yantre au nucleul compus din interpenetrarea celor două 
triunghiuri formind un hexagon stelat ce simbolizează fuziunea po- 
laritatii spirit-materie, masculin-feminin, static-dinamic. 

Cercul simbolizează forţele ciclice in dubla si opusa lor mis- 
care de dispersie centrifuga (ca trecere de la Unul la multiplu) si 
concentrare centripetă, reintegratoare a multiplului în Unic — mis- 
cări care definesc cosmodinamica (căderea în timp) si psihodinamica 
(eterna reîntoarcere). Cercul considerat în proporție galactică poate 
fi un punct care a invadat, prin dilatare, cercul — deci un univers 
în expansiune. În forma sa concentrată însă, cercul este un BINDU 
— punctul matematic nediferentiat, neextensibil, rezervor atotcu- 
prinzator al infinitului (PURNA) — care are o triplă funcţie sim- 
bolică: BINDU cosmologic, matrice creativă, rădăcina creației, ,,gra 
untele lumii“, BINDU psihologic (care oglindeşte centrul spiritual al 
aspirantului) şi BINDU metatizic, care exprimă unitatea principii- 
lor cosmice SHIVA-SHAKTI (masculin-feminin). 

Pătratul simbolizează totalitatea spaţiului, receptacolul lumii 
manifestate, iar cele patru laturi ale sale reprezintă cele patru fete 
ale lui BRAHMA ce controlează cele patru sferturi, patru picioare 
(CATUH-PADA) şi întregul cimp al universului. Cadrul pătratului 
este numit în tradiţia tantrică SISSIRITA care înseamnă dirdiit, ple- 
cind atît de la forma care are rigoarea rece a formelor înghețate, 
dar si de la tehnica psihică a „înfrigurării“ spirituale progresive, ce 
conduce la identificarea cu realitatea pe care o simbolizează. Pă- 
tratul constituie graniţa periferică ce închide majoritatea Yantrelor, 
iar laturile sale pe care sunt pradticate portale cu scări sau „uși 
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cosmice“ au valoarea unui prag inițiatic care imbrátiscazà numenele 
şi desparte lăcașul lor tainic de lumea fenomenelor. 
Ccle irei forme fundamentale pot forma singure o Yantră de 
t alcătuiesc prin combinații si aranjamente di- 
? spațiul unor Yantre complexe. Spațiului Yantrelor li se aso- 
A de obicei si o formulă sonoră fără de care dinamica lor sim- 
nu poate fi pătrunsă. Derivată din rostirea ritmică si cu o 
anumită intonatie a unei silabe sacre care se află înscrisă în centrul 
Yantrei, a unor litere sau versete asociate, această murmurare ri- 
tualà generatoare de vibrații sonore este considerată energie spiri- 
tualà concentrată în literă si forță vitalizatoare a cugetului, 
Un loc aparte in sinul Yantrelor îl are Mandala! — mai 
frecvent intilnită în Tibet — imagine simbolică a „Centrului“, orga- 
zaià intr-o complexă combinație de imagini cu caracter alegoric, 


dispuse in spațiul unei cuprinderi circulare. Unele Mandale sunt 
i pătrate, in interiorul 


‘ompuse dintr-un amestec de figuri circulare 
imaginea divinității. 


c Prin caracterul sáu inchis, 
Mandala cumule un simbolis n al totalitatii cu unul al in 
P. Ea simbolizea „în primul rind un „Centru“ al Universu- 
lumilor, dar implicit si o „casă a zeilor*", Masculinitatea 
ui, a Centrului, se intrastructurează astfel feminin, anexind in- 
terpretativ structurile concentrice, ca pe un arhetip al intimitatii. 
De la intimitatea zeilor odihnind in lumină, se trece la trăirea ocro- 
inauntrul ,rotunjimii** deplasindu-se astfel accentul sim- 
c asupra matricialului, a voluptatilor tainice ale protecţiei si in- 
imitații grădinii, fructului, oului, pintecelui. j 
umăr $ tie Yantrele ating proportii greu de controlat 
ficat, jar ca să ne facem o vagă idee despre diversitatea lor ar 
ent să amintim că numai cele 16 Yantre consacrate zeitei 
nt redistribuite în peste 3000 de variaţii formale. Prin 
ltiplicare, teoretic nesfirsità, spațiul sacru se si 
ca prototip a timpului sacru, al unui moment originar, a cărui re 
stitie primordială a consacrat spaţiu transfigurinda 
esi m 
ANTRA, compu: 
> frunze de lotus si închis 
de 


Una dintre cele mai i 
änire este SHRI 


i abstract conf 


ines 


ispo- 


age ur- 
sub desenul liniar, abstract putem per pe- 
: i unghiuri în figură, intrepütrunzin- 
ci cu virful in jos, palru cu virful in sus. Triunghiul cu 
i n jos es bol feminin |...]; el este numit «shakti» 
Triunghiul cu virful in sus este bărbatul, lingam-ul, e numit 
«focul» (Vahni). [...] Cifra nouă semnifică revelaţia primitivă a Ab-: 
ului, așa cum ea se diferenţiază in polaritüti graduale, activita- 


rdialà. Suni nouă t 


2 un Si 
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tea creativă a energiilor cosmice masculină si feminina pe trepte 
succesive de evoluţia”. În continuare ni se atrage atenţia că Abso- 
lutul insusi, „Realmente Reulul*, nu este reprezentat, el fiind in 
aceasta diagrama posibil de vizualiza ca Bindu, „pi centrul 
invizibil „in mijlocul interacțiunii tuturor triunghiurilor“, 

Cea mai adorată Yantra insă, şi cea mai complexă, care poate 
simboliza cel mai expresiv fuziunea planului fizic al universului cu 
planul psihologic al ființei este Yantra sau Mandala corporală 
Corpul uman este considerat — in viziunea tantrică — drept cel mai 
perfect instrument de transformare spirituală. El este oraşul lui 
Brahman in cu à pămintul, soarele, luna si stelele; in e! se 
adună in densitate nelimitata energia care poate fi mobilizată sj 
atingeres esentelor, el este centrul sacru al oricărui ritual, ul ofran 
delor, invocatiilor si pelerinajelor, al intoarcerii la unitatea originară 

Forme de lip Yantra sau Mandala apar in diverse alte culturi 
atit ca reprezentări plane, cit si ca intruchipari monumentale sau 
reiterări dinam ale unui conținut form Amintim astfel arta 
islamică, unele motive celtice, motive ale indienilor Navaho si Pueblo 
„format dansului ritual al sufitilor etc. Există, de asemenea. in 
toate civilizațiile arhaice locuri sacre — altare, sanctuare, grote 
temple, statu , imagini pictate — care au funcţia Yantrelor (Ma 
dalelor) de centre de energie acumulată si puncte de contact vi 
cu al. Aceste locuri dobindesc un caracter sfint pentru c. 
prejmuirea lor separă, psihologic vorbind, vizibilul de invizibil, iar 

a rituală două realități distincte, una sacră — unde are loc 
ana profană; loc. al existenţei omeneşti. 


îm- 


Epifa 


natură marcate gat o îngrăditură sacră — “un catea un SN o 
colorată in rosu, un vas de lut umplut cu apă sau orez, o 
lubă săpată in perete ete. Aceste obiecte-imagini consacrate respira 
| un spațiu — un alt soi de spaţiu decit spaţiul inerent 
rui lucru, despre care am pomenit anterior — un univers adinc 
arhetipal, din care pulsează in mod misterios un sens al realității 
primare, un spatiu in care ne prelungim spre noi dintr-un trecut 
sau ne reflectam ființa originară in oglinda unui trecut care vine să 
participe si să reuctiveze în prezent. 

Cercetările lui Jung au relevat faptul că omul modern, cind 
ajunde la un impact cu forte opuse psihicului său, folosește incon- 
stient — printr-un recurs la surse primare interioare care le rapor- 
ză la principii universale infinite — Mandale si Yantras-uri”? 
Pentru el, cistigul spiritual al acestor imagini izvorite din viziune 
interioară constă in faptul că totalitatea lor arhetipală pune in evi- 
denta adevăruri atemporale care îl împing spre autotranscendere. 
Dar Yantrele şi Mandalele nu suat doar spații spirituale, doar meta- 
fore vizuale prin care ne miscám dincolo de ordinea materială a lu- 
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crurilor. Ele sunt totodată si expresii obiective, întipăriri primor- 
diale ale conștiinței, forme conceptuale care trec prin barierele cul- 
tire a o moştenire permanentă a omenirii. Recuperarea dublei lor 
obiective subiective, are valoarea unei „rotiri“ pe care 
omul o consumă în interiorul său printr-o prelungire de sine la ori- 
ginile unui spaţiu arhetipal, iar acest mers circular ii adinceşte lu- 
simbolică permitindu-i să descopere sensurile mai largi, mai 
profunde si mai înalte ale existenţei. Arta în întregul ei a fost din- 
totde auna o ,Yantra*, adică unul dintre cele mai perfecte și mai 
nstrumente ale mersului circular în „adincimea simbolică à 
și a civilizaţiei sale. 
spune, in final — la sfirsitul acestui periplu alert prin 
al Yantrelor — gindireu tradiţională indiana des- 
pre crizontul gindirii mitice a omenirii şi, implicit, despre viziunea 


s upra spațiului? Ea ne spune, mai intii, cà omul societăţilor ar- 
haice it într-o strinsă comuniune cu Natura, intr-o nediferen- 
tiati à a Eului cu lumea, e i-a permis stabilirea de cores- 


poncente intre fortele sale interioare si forțele universului — cu 
alte cuvinte, să construiască simboluri prin care poate exprima o ex- 
perientà transpersonală. Spatiul existenței sale devine un ansamblu 
de impr uiri — locuri sacre — in care se verifica si se reinno- 
i permanent un dialog osmotic intre fiinta, ca parte a cosmosului 
:t si Cosmos, ca parte a fiinţei lăuntrice. 
Arta, la rindul ei, apare ca un mijloc prin care fiinţa „verticali- 
ca un model de exersare si insusire a totalitatii existenţei, 
cu un mijloc de cunoaştere a adevărului, de contact cu legile univer- 
ar totodută si a perfectionárii de sine, a desăvirşirii. Dar în- 
istenta in care toate elementele sunt inlàntuite si au valoare 
n care intregul orizont al gindirii este centrat pe un spa- 
toute activitățile omului devin, în felul lor, arte 
rfegiunii omului — răminind doar a se opera e 
distincție intre artele pure sau rituale — in tradiția indiană (SHILPA) 
— si celelalte arte practice (KALA). Ca diagrame mistice ale uni- 
Yantrele —, alături de anumite dansuri și cinturi, de sculp- 
arhitectură sacra, de lectura cu intonatie, de scriere, de pre- 
gătirea ofrandelor si extractelor spirituale etc. — fac parte din ar- 
tele rituale (SHILPA). Indeplinirea acestor arte pretindea o pregă- 
tire anume — nu atit sau nu numai din punct de vedere „pro 
sional*, cit mai ales al inițierii in practica meditatiei si vizualizării 
interioare — motiv pentru cure creatorii Yantrelor desenate sau 
pictate (Mandala) erau si se chemau SHILPI-YOGIN. 

Am stăruit mai mult asupra Yantrelor, în primul rind pentru 
că nu există în întregul arsenal al reprezentărilor plane pe care ni-l 
pune la dispoziţie istoria artelor imagini care să reprezinte simbolic 
mai sintetic totalitatea spaţiului si, prin urmare, să justifice mai 
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legitim plasarea la originea succesiunii unor modele ale exprimării 
simbolice a spaţiului în imaginea artistică. Ele sunt totodată cel mai 
aproape, ca reflectare imagistică abstractă, de acel „dat prealabil 
oricărui dat“ (Kant) sau de acel „a priori“ anterior oricărei operaţii 
constituante (Merleau Ponty) — care defineşte, în optica unor gin- 
ditori europeni, spaţiul originar. În sfirşit, Yantrele sunt reflexul 
unei relații originare dintre om si cosmos, un spaţiu arhetipal con- 
stituit etern în spirit si trăit în profunzimile imaginaţiei, dincolo de 
(deşi prin) experienţa istorică. Acest spaţiu are măreția trecerii peste 
timpuri, pentru că adîncimea experienţei sale spirituale evocă — 
cum ne-o sugerează Ananda Coomaraswamy? — „un joc jucat etern 
dinaintea creatului“. 

Insistenta asupra Yantrelor este însă si de altă natură. Ele sunt 
etalonul unui mod fundamental, simbolic, de exprimare a spațiului, 
mereu semnalat în contextul a diferite studii asupra spaţialităii ima- 
ginii, dar într-o manieră și pornind de la un cimp referent i| care 
poate naște confuzii. Afirmația pretinde explicaţii suplimentare. In 
majoritatea lor, studiile consacrate spațiului imaginii art e por- 
nesc de la premisa cá problema spaţiului este reductibilà la suge- 
rarea într-o suprafaţă plană a spațiului tridimensional — alte 
cuvinte, a redă volumului obiectelor şi a profunzimii extensiei 
spatiale care le înconjoară. Istoria spatialitatii imaginii apare pre- 
zentată astfel ca un proces penibil marcat ce numeroase incercari şi 
greşeli, de corectii şi adecvări ehnice* care au condus, in mod 


zi 
à dăm doar 1 "Lions on British Painting 
că „dintr-un anumit punct de vedere întreaga istorie a artei 
fi rezumată ca istorie a descoperirii treptate a aparentelor*. O 
de succesiune a acestui lung parcurs s-ar desfăș între un m 
primar marcat, inevitabil, de o viziune planimetrică arhc 
gini plate, lipsite de iluzia protunzimii — şi ar culmina cu 
„profund“, rationalist al Renașterii. Sp: iul Renast: 
vine punctul referential in raport de care se 
tialitatii atit a modelelor topologice ,incomplete*?? dinaintea sa, cit 
si a viziunilor moderne, care au repudiat spatiul perspectival de 
renascentist, revenind la o exprimare spaţială planimetric: 

Acest gen de analiză, asezind spatialitates imaginii in relaţie 
strinsă cu modificările succesive suferite in percepi: 
o coerență conceptuală care ne aju legem 
separat, structura fiecărui moment important din evolu 
tatii, pind în pragul secolului nostru, dar negl 
cîmp referential a acestor momente. Viziunea plani 
de exemplu, nu poate fi situată ca moment initial in șirul unor mo- 
dele spatiale care conduc la Renastere pentru că in acest fel o re- 
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prezentare simbolică este clasată prin sistemul de referinţă al unor 
nazuinte de redare optico-mimeticá a lumii. În acelaşi impas se află 
și speculaţiile care justifică spatialitatea fără profunzime a artei pri- 
mitive, pornind de la „optica“ privitorului arhaic — care vede, de 
exemplu, imaginile abreviate perspectival drept imagini plane, fron- 
tale — în loc să pornească de la felul in care acesta gindeste, simte 
si focalizează interior lumea. Prin urmare, drept ar fi să privim o 
imagine artistică (ce evocă implicit un anumit conţinut spaţial), din 
interiorul cimpului său referential si a spaţiului aperceptiv care îi 
sustine și justifică necesitatea. 

În raport cu această concluzie, problema spaţiului apare pusă 
corect dacă pornim de la două întrebări a căror esenţă se rezumă 
la 1) cum isi imaginează omul totalitatea spaţiului, ce sentiment al 
lumii îl domină? — ştiind că răspunsul este legat de o relaţie fun- 
damentală cu lumea si un stil de existență în lume” — şi 2) cum 
isi reprezintă ca expresie imagistică sentimentul lumii, cum înțelege 
si asimilează „la distanță“! înţelegere care este în acelaşi timp 
o luare în posesie a lumii? Răspunsul la aceste întrebări ne duce, 
iniţial, la două moduri distincte de exprimare a spaţiului — una 
simbolică si alta ,,mimeticá*, Intr-un caz spaţiul este trăit in pro- 
funzimile imaginaţiei, focalizat interior nerasfrint in afară, domeniu 
al indiferentei „localizări“, indiferent la percepţia si scurgerea tim- 
pului, înţeles prin urmare psihologic si redat simbolic — ca în re- 
prezentările arhaice de tip Yantra sau icoanele bizantine — iar în 
alt caz este perceput ca o extremitate, ca un „în afară“ desacra- 
lizat, înțeles rational şi redat optico-mimetic — ca în iluzionismul 
picturii greceşti sau în spaţiul perspectival al Renaşterii. O viziune 
simbolică va reprezenta (într-un plan fără profunzime optică) irea 
lul, partea de necuprins, cu extensia si adîncimea infinită a spațiu- 
lui in totalitatea sa, in timp ce o viziune mimetică va reprezenta 
imaginea spatiului perceput, a iluziei profunzimii sale, angajind ima- 
ginea într-o ,apartenentá'?? euclidiană. Această profunzime perce- 
pută care ne invită în interiorul unui spaţiu teoretic infinit, 
exprimă de fapt un spaţiu închis, atit cit poate cuprinde privi- 
rea, un decupaj dintr-un continuum, mult mai mic decit totalitatea 
infinită pe care o exprimă simbolic spaţiul planimetric. În mod para 
doxal, exprimarea infinitatii spațiului este mai „angoasantă“ într-un 
mimesis al profunzimii (pentru că ne obligă la o „anabază“, la o 
compromitere a aparentelor realului spre revelarea irealului), decit 
într-o exprimare simbolică in care abstractia planitátii fără profun- 
zime redă mai „naturalist“ abstractia infinitatii spaţiului. 

într-o ultimă analiză, ar urma să mai: spunem că la rîndul sáu 
orizontul de reprezentare mimetică a imaginii spaţiului este (cel pu- 
tin prin ambiția de a reda nemărginirea — fie si într-un mod ilu- 
zionist — într-o suprafaţă plană) tot un mod simbolic de reprezen- 
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tare a spatiului. Adică, reprezentarea perspeciivică aşa-zis mimeiică 
a spațiului percepui nu descrie spațiul obiectiv al experienţei — 
care din punct de vedere fizic este „un hiperspatiu Riemannian, ce 
unexcază timpul ca paramet . Ea este un spatiu euclidian care, 
„nemaifiind functional — fizic — adică obiectiv, devine un apriori 
a altceva decit al experienței“, „un simbol operator al distanței stă- 
pinite*"*, Concluzia ne ajută să instituim tot „în mod simbolic“ 
o metaforă care să exprime caracterul dialogului dintre cele două 
moduri de exprimare a spaţiului — cea simboli cea mimetică: 
viziunea simbolică este un „mimesis“ „| abstractiunii spaiiului inr*- 
nit, iar viziunea mimetică este un mod simbolic de a reda ,,traved- 
tiul“ infinitului. 

Din cuprinsul acestui joc metaforic decurge, în primul rind cá 
opoziţia simbolic-mimetic se reduce de fapt — în ceca ce priveste 
spatialitatea inerentă imaginii artistice — la două moduri diferite 
de instaurare a unui spațiu simbolic. Apoi mai decurge, indirect, 
că nu există din punct de vedere al artei evoluție care situeze 
ierarhic spaţiul simbolic al unor viziuni artistice înaintea altora ci 
doar momente de afirmare a unor necesităţi spirituale diferite. Ra- 
mine totuși, în urma acestor concluzii, un semn de întrebare. Dacă 
ambele moduri de formulare a spaţiului imaginii sunt simbolice, 
doar exprimate în termeni diferiți — de oglindire „macroscopică 
a spaţiului perceput sau de redare esentializata a total 
‘care este temeiul mai adinc al diferentierii care ar putea explic: 
totodată legătura dintre necesitățile spirituale ale unei epoci si 
spațiul simbolic al imaginii artistice în cure acestea se refl 
cale posibilă de abordare a problemei ar fi pornim de la „spaţiul 
de joc* care există între perceput si imaginat, sau mai exact al iden- 
tificării functiei simbolice care acționează mai pregnant in acest 
spațiu — cu alte cuvinte, să vedem cit de mult trebuie să dilate 
imaginatia semnul furnizat de percepţie si ce efort de completare 
sau transcendere „corporală“ are de îndeplinit. Problema pretinde 
o investigație mult mai amplă decit ne putem permite. 

Va fi prin urmare suficient să constatăm, păstrindu-ne în limi- 
tele unor observații generale, că intr-un spațiu simbolic, ă pro- 
funzime „reprezentată“ (a cărui grad de epurare sau complexitate 
formală merge de la abstractia de tip Yantra piná la evocarea unor 
obiecte-semne transformate in valori ale suprifetei) — functia de 
explorare“ a „deschisului“, a inefabilului capătă efectul unei nece- 
sitati dominante. Apoi că funcția de substituț”? a simbolului este 
copleșită de aceea de mediatie si transcendere? -un asemenea 
spațiu imaginația nu se interferează ,perceptual* cu prezențe „ro- 
buste*: ea pleacă de la o prezenţă precară, sublimati, care ascunde 
o absenţă infinită, recuperind printr-un efort catabasic lumea, re- 
constituindu-i imaginar multiplicitatea. Efortul său de transcendere 
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este dublat de o maximă „tensiune de completare“ care secretă lu- 
mile, le recuperează din sorbul adincimilor comprimate în care s-aw 
retras. 


olic ce ia naştere prin evocarea mai 
r é a se instaure: pe un 
alt raport de echilibru dintre prezenţă si absenţă, dintre ceea ce per- 
ceea ce putem presimti, intre ceca ce transcendem si ceca 
ce unificam. El ne acordă un loc printre fenomene lăsind să actio- 
neze în largul ei interpenetrarea si rea profunzimilor ima- 
ente, alături de permanentul efort de transfigurare a substanţei 
În interiorul său, simbolul isi fortifică dar totodată isi 
ă si functia terapeutică”, insti- 
ruri 


r 
H 

si 
tu 


genta afectivității ( 
tie simbolică) devenită in spatiul mimetic o categorie de veri 
privatà a imaginii spatiului. 

Oricit de sumară, acesstà unaliză ne lămureşte asupra faptului 
că expresia unui spaţiu simbolic esie dată de metabolismul său in- 
terior, de felul in care se afirmă, primează si dialogheaza in struc- 
ura imaginii anumite funcţii ale simbolului. Cele două moduri de 
manifestare a spatialitatii imaginii artistice sau de instaurare a 
unui spaţiu simbolic sunt axe paradigmatice majore in interiorul că- 
rora fiecare stil sau operă realizează „o coordonare sui-generis între 
perceput, real și imaginar”, o infrasiructurare, un acord autonom 
in marea orchestratiei. Doar asa se poate vorbi de perioade sau 
stiluri artistice distincte in perimetrul de adoptare a unei viziuni 
spatiale comune. 

In temeiul acestor concluzii, ar urma acum să relevăm elemen- 
tele codului simbolic prin care se manifesta spatialitatea inerenta 
maginii artistice — mai intii într-o viziune planimetrica, pentru a 
continua mai apoi cu reprezentările „optice“ perspectivale dintr-o 
viziune „mimetică“. 

A vorbi de o spatialitate exprimată într-o suprafaţă plană, fără 
luzia profunzimii — cînd de fapt ideea de spațiu este strins legată 
exprimarea acestei profunzimi — înseamnă a legitima caracterul 
mediator, de evocare esențialmente simbolică a adincimii, din per- 
«pectiva suprafeţei. A considera o suprafață drept spatiu nu este un 
apt care se intemeiază doar pe instinctul de metafori ,'pe re- 
sursele aperceptive ale imaginaţiei, ci si pe o bază obiectivă (fapt 
nai putin notoriu) care face ca orice suprafață să posede o spat! 
Htate inerenta, 4 să figureze sau evoce naturalist o profunzime. 
Pentru a lămuri mai bine acest fapt trebuie să facem apel la argu- 
mente din ordines fenomenologiei perceptiei, care pot 


re 


naşte, într-o coniruntare „senzorială“ cu suprafața, o aperceptie a 
protunzimii. 

Primul dintre argumente il constituie descoperirea faptului că, 
din punct de vedere perceptiv, nu există imagine bidimensională 
strict siu absolut plană pentru că oricărui ecran plat, nemoculat 
de nici un semn vizual sau apariţie formală, îi acordăm mental atri- 
butele unei întinderi spatiale nelimitate. Dacă pe acest ecran-spatiu 
trasăm un semn grafic (o linie sau o formă geometrică), aceste semne 
par a se situa fie deasupra, fie înăuntrul spaţiului acestui ecran 
creind impresia vizuală de spaţiu concav, de adincime virtuală per- 
cepută, dar neformulata™’. Pe de altă parte, efectul de adincime care 
se naşte odată cu apariția semnelor pe ecran decurge din dialectica 
figurü-fond — cea mai elementară formă de exprimare in plan a 
spaţiului — prin care figura este percepută ca făcind parte dintr-un 
plan virtual aşezat înaintea altui plan ce preia automat funcţia de 
fond!!, În raport cu caracterul configuratiilor — închise sau des- 
chise — de efectul densității vizuale dar si de mentalitatea, respec- 
liv suma așteptărilor receptorului, relația figurá-Jond este reversi- 
bilă. Noi privim stelele, de exemplu, ca forme pozitive proiectate pe 
„fondul“ firmamentului, pe cind cei din vechime le vedeau drept 
spărturi — deschideri în mantaua cosmică — prin care se între- 
vedea Empireul*?, 

Mecanismele basculării percepției între formă si fond, a lec- 
turii lor reversibile prin convertiri optice dintre plinuri şi goluri 
vizuale — analizate cu pertinenta de teoreticienii Gestaltului — sunt 
suficient de edificatoare pentru a justifica ideea „adincimii spatiale 
virtuale“ inerente suprafeţei, a discontinuitatii de „relief“ pe care 
o introduce densitatea vizuală diferită a „obiectelor bidimensionale“ 
(a formei) si a fondului. 

În urma acestor observaţii rezultă că spaţiul este o calitate 
consubstantiala oricărei suprafețe si oricărei imagini exprimate in- 
tr-un plan. Prin urmare, orice suprafaţă bidimensională simboli- 
zează un spațiu nu numai pentru că, asa cum am văzut, suprafaţa 
posedă o adincime spaţială — percepția acordind suplimentar a 
3-a dimensiune oricărei figuri plate — dar şi pentru că planitatea 
este cea mai adecvată expresie simbolică a nemărginirii spaţiale, 
pretextul minim perceptiv şi totodată cel mai invitant la o reverie 
imaginară în marginea spaţiului. 

Explorarea perceptuală a spatialitatii inerente planului ne-a 
condus la descoperirea premiselor elementare ale profunzimii in 
„relieful“ virtual, născut din opoziția formă — fond. Acest gen de 
„adincime“ spaţială funcționează in condiţiile asternerii paralele cu 
planul frontal al imaginii obiectelor, transformate în valori ale su- 
prafetei strict plate, fără nici o modulație, asa cum se intimpla in 
spațiul planimetric al artelor primitive, dar și în forme mai elevate 
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de cultură a imaginii — ca în aceea a Egiptului Antic. Ceea ce au 
a comun aceste spaţii culturale, dincolo de condiția spaţială a ima- 
ginii, este caracterul conceptual“ al reprezentării — adică incer- 
carea de n 


+ reda sintetic, cit mai complet cu putinţă, într-o imagine 
frontală, tot ceea ce se stie despre un obiect. Cu alte cuvinte, a-l 
reda după felul in care acesta este gindit, nu văzut — şi dintr-un 
unghi cit mai caracteristic si mai revelator pentru această sinteză. 
Ceea ce separă însă artele primitive de arta egipteană 

e rafinamentul acesteia din urmă si de sinteza logică 
tigurilor la plan — este modul in care se concepe relatia compozi- 
tională obiect — spaţiu. In timp ce în artele primitive , ,etigiile: 
obiectelor sunt aliniate in suprafaţă in general fără să se atingă, 
menea unor moneme repliate asupra propriului lor spaţiu, in 
csch si mai ales în reliefurile pictate egipteanul foloseşte regis- 
irele etajaie, introducind sintagmele care pot ingloba intreaga re- 
prezentare‘. Intelegerea mecanismului generator „al acestor situații 
spatiale ne trimite din nou la fenomenologia planului, respectiv la 
continutul simbolic ce decurge din direcțiile sale fundamentale. 

Ca intindere spatialà, planul este limitat de două coordonate 
atiale — geometric definite direcții ortogonale fundamentale - 
şi orizontală. Relaţia care se stabileşte între aceste două 
e (de echilibru sau pondere dominantă a uneia in raport 
cu cealaltă) este semnificantă, fiecare „formă“ a cimpului bidimen- 
sional avînd alt dialog al tensiunilor care influenţează caracterul 
perceptual al imaginii spaţiului. Direcţiile fundamentale ale spatiu- 
lui planimetric sunt axe de siructurare ale unui univers simbolic, 
der in acelasi timp si valori simbolice autonome, cu o adinci ne ar- 
hetipalà care ordoneazà intregul semantism al acestui univers, 

Un spațiu in care domin: efectul de verti este legat, în or- 
dine arhetipală, de dimensiunea avintului spre inā lțimi, ce conduce 
în civilizațiile antice la o serie de fixatii s > în microcosmo- 
sui uman — cum ar fi capul ochii stelele, co- 
ioana vertebrală = axul lumii etc. Teoreticienii Gestaltului au vor- 
bit de primatul „schemei verticali des C 
onală, care funcţionează in noi, guvernind p cept 
50; a pus-o în legătură cu reflexul legii gravit atic 
spat 


G 
cu o tendință dominantă apriori, care structu 


apune- 
n basorelie- 
i şi în (de) 


reprezentarile picturale. O esalonare de planuri paralele pe verti- 


cală intilnim in vechea pictură chineză, mai ales în tablourile 
verticale care tolosese pentru reprezentarea adincimii „distanța de 
naltime* (Gao-Yuan)*, În aceste tablouri planutile care se adaugă, 
paralele, dar în descreştere odată cu etajarea pe inaltime, const 
fese un spațiu in care muntele se inaltà indepartindu-se într-o pz 
tà abruptă. Chinezii mai foloseau alte două distante; una denum 
„Di 
tiu privit de sus, in vedere plonjantă, panorar . a peisajului, 
alta denumită „distanța plată“ sau de nivel (Ping-Yuan), in c 
jrivim din aproape spre departe într-un plan orizontul larg desc! 
ln aceste două vederi, desi ne aflam într-un spațiu gindit ca o ir 
ite planimetrică — simbol „Marelui vid* in care pluteşte 
umbra efemeră a lucrurilor manifestate — vederea de «us si 
erea planurilor (odată cu etajarea pe iniltime) dà 
tului unei adincimi figurate perspectival, chiar dacă 
*onventionalitate este evident. 

Experienţa vechii picturi chineze este sen ă şi pentru 
valorificarea rolului generz iu al suprapunerii drept cel 

pregnant mijloc de evocare al profünzimii în spațiul planime 
tric. Dacă două „obiecte bidimensionale* se suprapun partial, deci 
una o incalcă pe cealaltă, obiectul cu contur continuu este impins 
in primul plan iar cel eu contur intrerupt se va situa in sp: 
primului. Cind chinezul concepe „ierarhia figurilor“ si „atitud 
lor“, el se gîndeşte la asternerea in trepte suprapuse a piscurilor 
unui munte cu „norii invalatuciti* sau cu roua si ceturile fumeninde 
vare le separa. 

Suprapunerea este o sintagma ce d 
tiala capabilă să evoce un 


anta profundă“ (Shen-Yuan) ce construi 


: naștere la metafora sp: 
„aproape“ si un „departe“, între care stă 
ascuns infinitul nemasurabil al vidului. Contemplarea peisajului 
devine astfel o călătorie spirituală in nemărginirea vidului. o inai 
tare in depărtări purtată de curentul vital Dao si, uşa cum ne in- 
vata Lao-Tzi, o întoarcere la noi insine, imbogititi de preaplinul 
lumii. Iată cum defineşte înțeleptul acest mers circular prin stră- 
baterea căruia lumea exterioară contemplată este adusă in int 
rul fiinţei: „Necuprinsă, Calea e o curgere; in curgere fiind, se in- 
depărtează; din departe im departe, într-un tirziu, in ăptuieşte in- 
toarcereattt, 


Meditatia asupra vidului pe care o prilejuieste spațiul unei 
opere picturale din China veche este înlesnită si de „tra nsparenta* 
tablourilor. Ochiul distinge obiectele dar nu se poste fixa asupra 
lor ca la o densitate materială diferită de fundalul spațiului. Totul 
în aceste opere este SPATIU 

Urmărind rolul „schemei verticalizante“ în evocarea adincimi 
am văzut că relația ,aproape-departe* — prin care aceasta se tra- 
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dice în mod fundamental — ne-a condus, în virtutea izomorlismu- 


lui Verticală — Înălţime Adincime, la echivalenta simbolică T 
i pe inàl- 

lui 

ba un 


h E M " " 2 adi anic izantin) 
joră ritualitate (India, Egiptul, Evul mediu romanic bizan r 
jorå spirituali ( I în spațiu 


liar. jit, preţios, s drept, 
bun, eint eai important social, sau cu atribute puis 
Drept care, printr-un transfer valoric de atribute dintr-o ordin 
simbolică alta, apropiat — care in schema spațiului fortat S 
ctajare progresivă era izomorf cu orizontal — va deveni IUDA ed 
inalt, aşezat pe coordonata avintului suiletesc, jar cel ARpA 3 
izomorf cn cel râu. dăunător. aşezat pe orizontala lati 
neralá a gravităţii. Faraonul din scena de vi 
pictată în mormintul lui Nakht din Teba, ocupă 
pë verticală două treimi din inălțimea registrului, în timp ce pro- 
portia tuturor celorlalte siluete este redusă progresiv, după n 
importanţei lor — soția faraonului, fiica (sau o doamr din d 
reginei), si sclav! = Numeroase exemple asemănătoare in 
arta veche indiana privind simbolismul lui Indra, Shiva, Kali Sau 
jiustrind scene din viata lui Krishna si Bodhisattvas (frescele din 
Aisnta si Sigiriya — Ceylon) la care putem adàuga exemple din 
arta medievală catalană și bizantină (se pot include si _ exemple 
din pictura paretală medievală din Țările Române)” — vin să de- 
pur mărturie pentru orizontul vast de functionare al unei per- 
spective căreia i s-a spus conventional „psihologică . De fapt, avem 
e face cu un „spatiu iconografic pur“ a cărui omogenitate nu 
fixează limite de extensie sau de reducere a márimii figurilor si In 
care totul este gindit in planu! simultaneitatii prin Buteran imag - 
natici. De aici libertatea de ,gulliverizare* sau „gigantizare* a figu- 
rilor*. : s tot ve 
Respectind o aproximativà ordine a complex itati pem en bx 
lor care intervin în dinamica subtilă n spatialitatii aaa is 
modulatia spațială. pe care o produce amplasarea formelor în H u- 
tarea unui echilibru compozițional, a fost omisă. Am văzut că „for- 
ma simbolică“ a spațiului unui plan este determinată, ca expresie, 
de coordonatele sale fundamentale — verticala si orizontala. Struc- 
tura internă a acestui spațiu capătă perceptual inevitabil o reparti- 
tie cardinală cvadridirectionalá: sus—jos stînga arata, Cind pic- 
torul operează în acest spatin amplasări de „obiecte A AED As 
le, el se stráduieste sá obtinà um echilibru intre spatiu si obiecte în 


Tay 


asa fel incit ansamblul să respire o stare de necesitate indeplinità, 

a totalitate armonică, si cintărită în toate părțile sale. i 

„Se pare că această operaţie nu este chiar asa simplă. Gestalt- 
psihologia ne-a arătat că spaţiul planimetric este, din punct de ve- 
dere vizual, anizotrop si in consecinta amplasarea obiectelor in acest 
spațiu nu are aceeași pondere si valoare spatialà in raport cu apro- 
pierea ta de o zonă cardinali. Se pot face, de pildà, o serie de 
aprecieri asupra efectului spatial diferit pe care îl determină am- 
plasarea. obiectelor in raport cu asimetria — de ordinul ponderii 

Vizuale — zonelor laterale, sting—drept, de care este legată şi di- 
rectia de lectură a imaginii stinga—dreapta. |n această asimetrie 
stă camuflată potențial cea mai simplă expresie „vectorială“ a 
orientării în spaţiul planimetric, 

. ln exemplele folosite piná acum am avut de-a face cu cea mai 
eiementarà orientare spatialà, adică frontalitatea — cu asternerea 
Tormelor plate alel.cu planul. Cea r mică deviere de 
tă irontalitate este percepută ca o deviere de la cadrul spai 
cat de verticală şi orizontală, mai exact ca o retragere in adincime 


— de asta dată nu doar virtuală, ci la jumătatea distaniei dintre 
sugerat şi perceput. Prima deviere virtuală de ia fronta 
produce cind două obiecte sunt amplasate in relaţia stir 


TA indie dildo, fot de EI eee sting—drept 
àltimi diferite, fata de orizontala de bază a planului, instituind 
-ectura unei linii „optice“ de unire a obiectelor, oblică. Vom avea 
prilejul să vorbim de rolul generator de adincime spaţială a liniei 
vulice. în acele simulacre perspectivale din arta medievală — că- 
rora li s-a spus perspectivă inversă sau răsturnată — în care pla- 
nului frontal i se at planuri laterale cu fugă oblică spre adin- 
eme — său in perspectiva izometricà extrem-orientală, Inainte de 
# Intra însă in spațiul acestor perspective — care, desi n-au des- 
iinţat in structura autonomia simbolică transempirică a spațiului 
plan, pregătesc cugetul pentru întilniri 
x i ne oprim ia unul dinire c 

ë ofund riguros (in ordi 
(iul simbolic al picturii bizanti 
Termenul de „bizan 
(prejudecată alimentată de 
u-unei civilizații orientale, 
extensie. în ordinea morala - 
gindirea a două lumi si al schisr 
oasă cure nu inspiră invredere, ceva tenebros, plin de capcane ,exo- 
tice“ şi de ràu augu mare, este vorba de rezultatul unei nein- 
ielegeri funciare a dramei Imperiului roman de + ărit, condamnat 
să se prăbuşească sub loviturile turcilor pentru c. Europa creștină 
nu S-a recunoscut si nu s-a considerat reprezentată politic si spi- 
ritual in el. Cu t în planul culturii, Europa occ 
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spectival.— 


conservă si as 
lungul secolelor trecute) ideea confu 
tee de opulenţă si hieratism, iar 
n ecou al rivalii dintre 
gioase — o conduită dubi- 


a occidentală 


ca 


datorează enorm Bizanțului nu numai: prin aportul remarcabil ai 
meşterilor care veneau în Evul Mediu de la Constantinopol la Ra- 
venna, Veneţia, Roma, Montecassino, Brindisi sau în Sicilia la Ce- 
falu, Monreale, Martoranu şi Palermo, să decoreze bazilici creștine, 
dar mai tirziu, după căderea Constantinopolului, prin pictorii, 
poeţii, cărturarii si filosofii emigraţi din pricina prigoanei musul- 
mane. 

Mărturiile influenței bizantine apar nu numai în Italia, unde 
se lace resimţită in arhitectură dar mai ales in mozaicuri şi frescă 
pinà in secolul 13, dar si în elemente stilistice ale romanicului ca- 
talan, in acele bazilici cu plan circular și cupole pe pandantivi din 
sud-estul Franţei (Perigueux, Cahors, Angouleme) care au fost con- 
siderate drept o formă originală de artă romanică, în bisericile din 
secolul 9 de pe valea Rinului (zona Cologniei), în anumite sculpturi 
şi. relieturi în piatră ca acelea de la Toulouse şi Moissac, in orna- 
mentica catedralelor romanice din Languedoc şi Provence şi, nu în 
ultimul rind, în vestitele miniaturi ale Renașterii Carolingiene şi 
Ottoniene. 

Însuşi faptul că, trecind pesie multe secole de tulburări in care 
nu au lipsit ezitările dogmatice şi intruziunile unor cuite orientale, 
concepţia artei creştine a rămas să definească Frumosul în raport 
cu Adevărul — asa cum l-au definit odinioară ginditorii greci — 
constituie o dovadă a întemeierii suprastructurii simbolice a operei 
occidentale pe spiritul elin. În clipa in care Renașterea, consiruin- 
du-si perfecțiunea spaţiului iluzionist, se întoarce in mod deschis 
la resursele greceşti, ea nu făcea altceva decit să reia şi să accen- 
tueze o mişcare care in subteranele spiritului occidental — în- 
eepuse cu mult mai înainte. 

In pofida influentelor despre care vorbim, Bizantul a reprezen- 
tat pentru Occident „schisma“, care in realitate nu a fost decit pre- 
textul unei rupturi de ordin politic — ce avea in subsirat problema 
primatului uneia dintre cele două biserici, a protectoratului regiuni- 
lor proaspăt increstinate — şi in același timp evidenţierea unor 
majore diferențieri in plan intelectual. Prin așezarea sa geografică, 
noul imperiu se modelează spiritual lu răscrucea influențelor filo- 
sofice indiene, a gîndirii persane si mai ales a neoplatonismului plo- 
tinian, care a asimilat diversele curente intelectuale ale epocii. Se 
naşte din această confluență o nouă concepție despre om si divini- 
tate. Omul este făcut din trup şi suflet, iar prin extensie, acest dua- 
lism presupune existenţa a două lumi: una materială, de care este 
legată natura sensibilă a omului regat al iluziei, al cărnii şi al 
tenebrelor — şi alta a perfectiunii spiritului, a cărui lumină se află 
prizonieră în închisoarea trupului. Oamenii își părăsesc locurile de 
vietuire domestică, se afundàá in deşerturile Siriei si Egiptului sau 
în munții aspri ai Greciei şi Libanului, pentru a duce o viață rudi- 


119 


mentară, de eremit, de mortificare a ceea ce este materie in fiinta 
umană, spre a elibera din închisoarea trupului lumina adevărului 
spiritual, 

Traiul ferit de lume dobindeste caracterul unei veritabile ini- 
ġieri, al unei experienţe exemplare de cunoaștere nemijloc 
mii veșnice. Simbolul acestei cunoasteri esențiale prin ‘ase 
efort voluntar de negare somati senin acc eptat, ca pret 
mürii meta al convergentet inchideri ste an: horetul. 
Viaţa sa ferită de necuratia | ubsentă din mijlocul bucuriei şi 
suferinţei lume: i nemijlocită a contingentei, reprezini à 
forma cea mái înaltă a validării spirituale, a devotiunii fată de 
Dumnezeu, a pregătirii sufletului pentru Viața eternă. Destinul său 
so împlineşte ca o infringere vieiorioasá*, ca un asalt răbdător dar 
tenace. la hotarele infinitului, in proba căruia e! reface in spirit ne- 
clintirea, tăria si linistea cosmică a stineii. iar în mă, la nivelul 
tră dévotionale, căldura fierbinte a deşertului. Un le prin care 
el își îndeplineste jertfa „cu trupul neintinat, cu gura curatita si 
mintea luminată“ sunt postul si rugăciunea. Căci doar prin rugăcii 
ne ncincetată infrinare, prin omorirea impatimirii si a slavei de- 

rte, „prin osteneala evlaviei sădite 7 i fara martori, 
ființa omenească isi va recăpăta locuirea in st ontemplatie 
a luminii divine pentru care a fost creată 

Acest mod de a contepe scopul final a) existentei — validate 
de experiența spirituală a ntilor asceti si de imensul prestigiu al 
vieţii monahale în orientul creștin — va determina, in această parte 
de lume. o profundă schimbare de atitudine privind roiul, continu- 
tul si semnificația imagi Crestinismul nastere într-o lume 
orientalo-greco-romună, pe de o parte iconocla (dacă avem in 
edere interdictiile fati de imagine din traditia ) iar pe 
le altă parte moștenitoare a culturii clasice helene. În s tu! aces- 
tei culturi s-a exersat lucid bucuria aparentelor, a glorificării tru- 
pului, formelor sale înțelese ca miracol al p ctiunii, 


ca ideal etic si estetic deci ca limită ultimă a perceptului ce se 
semnifică doar pe sine, ca trup si spirit deopotrivă. 
Cînd însă frumusețea corporală ajunge să fie con: derată drept 


ine a unei umbre nedemne. 


? de contemplatie (cum ne învaţă 
Plotin), cînd scopul 


erarea de lanţurile 
miui pentru atingerea lumii st e (asa cum ne încre- 
ințează Ava Toan Sc rul in Car nevointe, c^ „Retra- 
1 din lume este ferirei de bună voie de mate dată şi tă- 
iret firii pentru dobindirea celor m: atunci 
nu mii poate fi prety i 


presus de 


imagin limi emni- 
ficatie ultimă a lumii. O redistr ief i 
a sentimentului prin care mu u conírun- 


tarea cu limita ab 
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uta, «chi 


se intelege 


si concepe imaginea. Într-o lume care a votat pentru transcendentá 
şi se pregăteşte pentru viaţa eternă, imaginea nu poate avea altă 
menire decit aceea de a media legătura cu Cerul, de a înlesni con- 
templarea măreției si a luminii împărăției lui Dumnezeu. Intr-o 
lume pe cale de sacralizare, imaginea nu poate funcţiona decit ca 
semn privilegiat al Sacrului ce va absorbi, purifica si sanctifica — 
iar cu alte cuvinte, va adapta toate celelalte semne (imagini) profa- 
ne la necesitățile sale spirituale. 

Cind se vorbesie de arta crestin , in speţă, de imaginea sacră 
bizantină, trebuie avut în vedere un îndelung proces de reeluborare 
formală, purificare şi sacralizare a unei vaste mosteniri artistice 
de origine păgină. Fenomenul poate fi urmărit încă din primele 
secole creştine, cind biserica, in lipsa unui repertoriu imagistice pro- 
priu, era nevoită să preia o serie de simboluri păgine susceptibile 
de a transmite sensul învăţăturii sale. Alături de aceste simboluri, 
pe care Sf. Pavel le numește „hrana lichidă proprie copilăriei“? 
bisericii (grădina, palmierul. păunul, porumbelul, corabia, peştele“, 
mielul), se preiau teme mitologice și campestre din arta antică demne 
într-o măsură mai lar; de a transmite simbolic semnificaţii cres- 
tine. Astfel, in catacombele romane (Domitille, Coemeterius Majus, 
Catacomba de sub Via Anapo) apare reprezentată tema antică a 
bunului pástor, al cárui simbolism, strins legat de cel al mielului, 
se sprijiná pe textul biblic (vezi Ezechiel, capitolul 34 si David, Ps. 
27), ce figurează lumea ca o turmă păstorită de Dumnezeu. Cresti- 
nismul a dat ulterior acestei teme un sens dogmatic nou — Dum- 
nezeu întrupat (Christos) ia la El oile rătăcite, salvează natura sur- 
pată în păcat. În aceste reprezentări cu aer poetic, bucolic, tipice 
pentru o civilizație urbană de tip roman, mai respiră încă senzua- 
litatea specifică din clasicismul grecesc, iar bunul păstor apare tra- 
tat ca atare — fie ca un Hermes, fie ca un Orfeu cu lira, fie ca un 
ir soldat roman. 

Despre teme simbolice de inspiratie pur crestiná (inspirate din 
Noul Testament) se poate vorbi abia către sfirsitul secolului 2, cînd 
apar figurate teme ca Inmultirea piinilor (ce simbolizează banche- 
tul euharistic), Adoratia Magilor (simbol al admiterii păgînilor în 
credinţă), si Invierea lui Lazăr — tema secretă de tipul arcanei, ce 


tace trimiterea simbolică la o altă Inviere ce va să fie, la a doua 


venire a Mintuitorului. Dincolo de aspectul tematic, desi se între- 
vede în stil o căutare conștientă a lumii spirituale — prin acele 
„Orante* din catacombe, cu corp plat şi ochi ce cata in stil „egip- 
tean“ dincolo de lumea materială — această artă nu avea inca vir- 
tutiie unei autentice imagini de cult, adică nu servea, din punct de 
vedere liturgic și dogmatic, serviciului religios. 

După victoria creştinismului (330, anul conversiunii lui Con- 
stantin), arta picturii devine — într-o societate practic integral 
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vilegiat de transmitere a învă- 
r evangheliei. Este semniiicativă, de pildă, in acest sens 
inti — precum Sf. Nicetor, care aprecia că 
„vederea conduce mai bine la intelegerea credinţei decît urechea*, 
sau aceca a Sf. Grigore de Nissa, ce compara arta culorii cu o carte 
care ştie să vorbească, pe pereţi, asemenea unei limbi. Grija de a 

a în termeni de maximă claritate învăţătura sfinta — con- 
nd egală cu blasfemia va impune de lu inceput adopta- 
rea unui stil pictural sobru. Aces emenea textelor patristice, 
din care se inspiră tematic, exprimă sintetic, în trăsături puţine, 
doar ceea ce este proiund semnificativ din punct de vedere litur- 
gic. Pretuità mai ales cu un instrument pastoral, de convertire şi 
catehizare, ca „literă de carte s Cuvint* contemplat, ima- 
ginea picturală nu trebuie Y oasü* prin formă, ci prin 
evărul său trăit lăuntric, într-o comuniune ituală a tuturor 
credinciosilor. 

Se pare însă că acest gen de imagine sacră strict didactică va 
ajunge repede să nu mai corespundă necesităţilor complexe ale bi 
sericii oficializate. Mai întii, pentru că nu avea fastul, măreţia şi 
somptuozitatea necesară pentru a glorifica noua credinţă, a simbo- 
liza „pompele cereşti“ şi atotputernicia divină, şi apoi pentru ci nu 
putea satisface nici exigenta estetică a aristocrației (cuprinsă in 
ampla, mişcare de conversiune), nici impresiona sufletul maselor de 
rînd, pătrunse de fervoarea religioasă. ; 

in aceste condiţii, sub influenţa ceremonialului de la curtea 
imperială, spre a-şi celebra triumful, biserica va adopta un stil mo- 
numental, caracterizat prin concizie si solemnitate. Apar vastele 
compoziţii murale de tip triumfal, in care Christos si Fecioara sunt 
aşezaţi po tron împărătesc, înconjurați de apostoli, sfinţi, arhan- 
gheli, ctitori etc. În locul bunului păstor imberb, din primele se- 
cole creştine, apare Christul pantocrator cu păr lung şi barbă, pro- 


totip auster al Împăratului Celest, «tápin atotputernic al Universu- 


lui si Judecător al umanităţii. Şi pentru că unui conţinut imagistice 
ce simbolizează valori eterne trebuie să îi corespundă un mijloc teh- 
ic de fixare eternă, se reînvie vechea tehnică romană a mozaicu- 
lui. Izbavité de povara gravitaţiei, piatra slefuità ce se avintă spre 
cerimea bolților, într-o urzeală geometrică de lumini colorate, este 
singura substanță capabilă să devină liantul material al unei „pic- 
turi pentru: eternitate“. Pentru multe secole de acum înainte, mo- 
zaicul va rămîne prin fastul, somptuozitatea, grandoarea si puterea 
de a sfida eroziunea timpului mijlocul predilect al artei creştine 
de a zidi in Sfînta Biserică imaginea sacră. El îi va încredința stră- 
hăcirca, gravitatea si misterul! care i se cuvine, ca parte integrantă 
& iinui act sătramentăl de cunoaştere a lumii Eterne. dt 
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Multa vreme insà, sub liantul unificator al acestei tehnici, se 
da incá o lupta subteranà de adecvare a expresiei structurilor for- 
male la spiritualitatea continutului. Recuzita clasică de tradiţie he- 
lenisticá, necesară didactic pentru figurarea vastelor cicluri epice 
din Vechiul si Noul Testament, intră in conflict cu intenţiile spi- 
ritualiste, de orientare a gîndurilor credinciosului spre o lume su- 
prasensibilă. Vor apare aşadar încercări de conciliere, ale căror for- 
me şi factură rămin dependente de aria de influenţă culturală în 
care se sávirseste edificarea operei. Spre exemplu, în timp ce pe 
teritoriul Italiei, unde predomină un „clasicism crestin*'*, această 
conciliere presupune o epurare a reziduului senzualist de, factură 
elenistă (cu alte cuvinte, o tendință de spiritualizare a formelor 
clasice), în Orientul iconoclasi, unde în primele patru secole au 
predominat doar decoraţiile ornamentale si animaliere”, se; ajunge 
treptat la o împăcare cu antropomoriismul in varianta unui stil 
aspru, hieratic, expresiv, ce tolerează imaginea figurativă doar pen- 
tru a o însărcina cu un conţinut pur dogmatic. 

La această diversitate stilistică prin care se exprima arta cres- 
tind a vremii în diversele provincii ale imperiului, se adaugă şi o 
libertate de interpretare iconografică, pe care o putem observa în- 
tr-o serie de mozaicuri de epocă (vezi mozaicul navei centrale de la 
Santa Maria Maggiore, mausoleul Gallei Placidia şi baptisteriul Neo- 
nian de la Ravena). Din aceste opere monumentale, în care vedem 
alături portrete de tip roman, edicule așezate în perspectivă şi Mo- 
iive geometrice, ornamentale, pe fonduri de aur si albastru, se poa- 
te deduce că în secolul 5 nu se elaborase încă un proiect conceptual 
definitiv privind canoanele si tiparul iconografic consacrat repre- 
zentării persoanelor sacre. Stilul artei creștine se afirmă mai mult 
ca o conjunctie de elemente de origini culturale diferite, care îngă- 
duie partenerilor culturali o relativă autonomie. 

De abia către sfîrşitul secolului 5 şi începutul secolului 6 lim 
bajul imagistic practicat în bisericile răsăritene începe să aibă ti 
săturile esenţiale care vor defini ceea ce se va chema stil sau artă 
bizantină — nume acordat în mod arbitrar artei tuturor popoarelor 
ortodoxe?, În realitate, arta bizantină propriu-zisă este legată de 
Constantinopol, fiind produsul unei ambiante aulice si al unei bi- 
serici centralizate de stat? Constantinopolul nu avea însă o tradiție 
culturală autonomă. El a preluat initial tehnicile artistice si limba- 
jul pictural elaborat în diversele centre artistice ale imperiului, al- 
cătuind, printr-o inspirată sinteză a acestor curente, un stil omo- 
gen de mare stabilitate şi rafinament. Totuși se pare că două cu- 
rente au contribuit în mod preponderent la cristalizarea acestei arte. 
Unul de tradiţie elenistică (inflorind în centre ca Alexandria, Efes, 
Milet, Tralles si Magnesia), iar altul de tradiţie orientală, puristă, 
dogmatică (influent în Siria, Mesopotamia, Capadocia si Palestina), 
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reprezentat de oraşele Antiohia, Jerusa 
alexandrini, -Bizanțul va prelua sistemul de proporţii, ritmui ior- 
melor, cizelarea pajelor, arta compozitiei si, inevita- 
bij, „experiența tratării figurii umane, De la centrele orientale va 
prelua, ornamentica bogată. arabescul, construc’ frontală hierati- 
cà, simetria, gustul pentru decorația policromă si abstractia decora- 
tivă a spaţiului; 


im si Damasc. De ia grecii 


Este admirabili coniventa si armonia ce a ajuns să se stabilească 
treptat in "interiorul acestui stil (amplificindu-i acolul integrator) 
intre elemente de import, la origine aparent incompatibile — precum 
acel ‘dogmatic hieratism sirian si acea eleganță figurativă alexan- 
drină, sau intre modeleul expresiv, ce urma să evoce istoricitatea 

sosnelor sacre, si tratarea plată, abstractă. a spaţiului de refe- 
? Dar mai există și un alt temei de admirație, Definitiv consti- 
tuit în trăsăturile sale istorice, stilul bizantin isi va consuma secole 
deca rindul superbia în marginea istovirii unui paradox: îmbinarea 
dintre canonizarea iconografică — se stabileau riguros criteriile ce 
trebuie să definească valoarea liturgi i dogmatică a imaginii — 
Si subtila rafinare formală, care se cultivă neîncetat în limitele aces- 
tei rigori, canonice, Este uimitor cum se ajută ochiul minţii ca să 
atingă mai uşor harul celor slinte, printr-o „nevrednică osteneală“ 
estetică, ce trudeste răbdător, incülzind strinsoarea baierelor cano- 
nice, si ce metal de pret, încărcat cu puteri strălucitoare, deşteaptă 
îm matta imaginii ardoarea credinței. Căci canonizarea iconogratică 
şi tendința, de'a perfecta tiparele formale sunt doar aparent atitu- 
dini/irompatibile — una legiuitoare si veghetoare, iar alta iubi- 
toare — ale acele! lucrări de eternă glorificare, întemeiată prin 
rivna credinței, fort: unificindu-i pe cel ce trudeste la zidirea ima- 
ginii („artistul*) si pe cal care o contemplă cu evlavie. 

Cercetatorului de astăzi, cure analize 
artei bizantine in evolutia istori 
inevitabil însuşi acest factor vie fierbinte — f. 
poate concepe existența acestei arte — comuniunea spirituală a ace- 

ra care participă, plini de credință la sensul profund a! imaginii 
sicre. Este greu de imaginat atmosfera de angajare afcct' và prezentă 
ăcaș. creștin, din acea vreme, în momentul celebrării litur- 

ghiei. Figuri de ceară cu corpuri plate, imponderubile, sorbite în 
tencuială, si ochii mari atintiti asupra credincioșilor se astern scenă 
după scenă, înălțind cáptuseala vastei „îngrădiri sacre" in care Ab- 
solutul lucrează. Nu numai prin taine, dar si prin flacăra luminări- 
lor, prin mirosul de tămiie, prin icoane si obiect de cult — ce as- 
teaptă atingeri cucernice — prin vibrația murmurată a imnului 
liturgic — ce poartă efluvii de slavă spre ceruri — dar, mai ales, 


prin mulţimea muritorilor — aristocrați sau plebei, greci sau bar- 
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îi va scăpa în mod 
de cure nu se 


bari din stepele Asiei — asteptind cu inimile smerite, sub ocrotirea 
ercelor de boltă. pogorir intului Duh. 

Imaginea sacră bizantină este, aşadar, mai mult decit o simpl 

ecoratie interioară a unui lăcaş de cult, mai mult decit o „scriptu: 
vizuală* ce revelează adevărul credinţei celor fara de carte 
este insüsi substanța inefabilă care alcătuieşte respiraţia spațiului 
sacru în care se contemplă rostirea atemporală a invataturii Divine. 
În acest spaţiu fiecare „atom“ are energia si sufletul intregului, tă 
sa indestructibilà, menirea si harul cu care acesta a fost investit. 
Prin urmare, fiecare imagine are o iradiere si o adincime transce- 
ientală, fiecare posedă un „arriere“ plan teologic, care ii transcende 
dimensiunea figurativà si expresia materială aparentă. Dar mai pre- 
sus de toate, mai vibranta, mai venerată si aproape de sufletul 
credinciosului va ajunge sà fie o imagine à anume, cu o istorie 
proprie, diferită de aceea a ariei monumentale. Este vorba de un 
obiect de cult specific esenței creştinismului oriental, fondat pe dog- 
ma întrupării Verbului — Icoana portativă. 

Prin meditaţia spiritualităţii pe care o simboliz icoana este 
un spaţiu sacru portativ si, oriunde ajunge fi, ea se in- 
stituie drept centru de gravitație rituală, a cărei forţă de iradiere 
sanctitică locul si îl sustrage nivelului profan. 

Se apreciază in general, potrivit putinelor mărturii materiale 
üstrate in muzee, că primele icoane pictate in vechea tehnică egip- 
teună a encausticii sunt tributare stilistic picturii elenistice desco- 
perite în mormintele egiptene, Aceste icoane sunt datate slirsitul 
secolului 5 şi inceputul secolului 6. Se pare, însă, că strămoșul icoa- 
nelor trebuie să fi fost o specie mai veche de imagine cu efigia 
Stilitilor si Sfinţilor martiri, aduse de pelerinii care se întorci 
la locurile sfinte. Intr-o lume creștină de inceput, impregnat 
de spiritul iconofob al Vechiului Testament, aceste imagini indepli- 
neau, probabil, mai mult o funcţie „mnemonică“ decit funcţia unui 
obiect de cult. Fervoarea noii credinţe a produs insă în spiritul ace- 
lei lumi o mutație care a făcut din icoană un suport de meditaţie 
la realităţi transcendente, mergind pind la a-i atribui proprietăţi mi- 
raculoase de protecţie contra răului, de taméduire, de icoană fic 
oare de minuni. Este celebră, de pildă, o istorie despre impăratul 
acliu; înainte de a purcede la luptă asupra perșilor, a arătat 
ştirilor, spre imbarbatare, un stergar avind imprimată imaginea lui 
lisus — o „icoană nefücutà de mînă omenească“ (Acheiropoetos) 
Icoana le-a condus la victorie. 

Temătoare in fata capcanei idolatre ce o ascunde entuziasmul 
maselor faţă de o imagine sacră, a pericolului de a ipostazia ,an- 
velopa* conţinutului substituind-o spiritualităţii persoanelor sacre 
reprezentate, s-au ridicat, încă de la primele concilii ale bisericii, 
voci ce condamnau reprezentarea, in Sfintul lăcaş, a „ceea ce este 
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onorat şi adorat“ (Conciliul de la Elvira — 300—303). Ne aflăm de 
fapt, la începutul disputelor dogmatice si al persecuțiilor imaginii 
— ce vor dura citeva secole — dispute care uu condus pe Sfinţii 
Părinţi la rostirea unor celebre discursuri de apărare a imaginii si 
la formularea unei doctrine a sfintelor imagini. 

Elementele teologice in jurul cărora se va da lupta pentru i 
gine vor fi: 1) întruparea Verbului și relaţiile sale cu lumea creat. 


, în sfirsit, 3) care este atitudinea ce se 
o aibă crestinul in fata Sfintelor Imagini. Iconoclastii vor 
* că, după Inálfare, cele două naturi ale lui Christos au deve- 
nit inseparabile —, una fiind absorbită de cealaltă. Cum natura Sa 
divină nu poate fi surprinsă imagistic, fiind inefabilă, reprezentarea 
efigiei sale umane, ca imagine de cult, este golită de dumnezeire si 
reprezintă, prin urmare, o idolatrie. Ortodoxia va arăta cà prin 
imagine nu se reprezintă nici natura umană a lui lisus, nici cea di- 
vină, ci doar persoana istorică imbinindu-le pe amindoua, fără ames- 
tec si dividere. Iată cum suna declaraţia finală a conciliului de la 
Niceea (787), e autorizează cultul icoanelor si arată credincioşilor 
cum să se poarte fata de imaginea sacră: ,...cá asemeni reprezen- 
tării crucii, preţioase si dătătoare de viata, [. ..] la fel de venerabile 
sunt si sfintele imagini [...] fata de care trebuie să ne marturisim 
veneratia respectuoasă [Proskunesis] fără ca aceasta fie o adora- 
tie veritabilă, care se cuvine, după credința noastră, să fie adresată 
doar lui Dumnezeu“. 

Ne aflăm așadar în fata unei arte teologice, fundamentată dog- 
matic pe întruparea celei de a doua persoane a Sfintei Treimi, ve- 
nită să participe la istorie pentru a sanctifica intreaga creaţie. Dar 
în același timp avem de a face cu o artă profund simbolică, in care 
scopul figurativ este de a trata o realitate prin care ni se revelează 
o altă realitate, spirituală si eschatologică“ti. „Cu cit mai des vom 
privi aceste reprezentări [spune textul de la Niceea] cu atit cei care 
le contemplă vor fi conduși să-și amintească modelele originale . . .*. 

Icoana portativă din răsărit este un spațiu simbolic de orientare 
etuiui, ridicîndu-l printr-un elan spiritual la grandoarea in- 
a lumii Eterne. Fiecare subiect, fiecare gest, fiecare detaliu 


tie spaţială are in acest spațiu o înscriere simbolică precisă. 
Intilnirea dintre cele două lumi, cea materială, terestră si cea 
spirituală, cerească, este evidenţiată simbolic prin raportul dintre 
mină. Paminiul, ca loc al existenței terestre, nepatruns 
de harul iluminării cereşti, este prezentat ca o lume de umbră, 
n tà de păcat, in care ființa umană de culoarea lutului se misc 
bicisnic, strivită de grosimea si densitatea unui spaţiu ostil fá- 
cind parcă, pentru a-l traversa, efortul cátüratului pe povirnisuri. 
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Figurile omenești au în acest spaţiu proporții greoaie'*, indesate in 
ele, tintuite în teluric de gravitate, pentru a exprima mai bine apro- 
pierea de pămînt, umilinţa („humilis“ venind de la humus — pă- 
mint). Mai tirziu s-a făcut legătura între statura verticală sau, mai 
exact, a Înălţării pe verticală si capacitatea de a simboliza starea de 
a fi „înălțat de la pămînt prin viata contemplativa* sau, printr-o 
generalizare, o atitudine eschatologică a omului „sculat“ pentru a 
privi cerul si a participa la ,,ospatul mesianic“. Canonul „inalt“ sau 
al verticalitatii este, la începuturile adoptării sale, exprimat cu o 
severitate ascetică mai accentuată, în etele prelungi, cu torace 
inelate, pîntecele supt si feţele descărnate ale stilpnicilor si mai apoi 
ale Isihasmuluis* — prin care se reprezenta simbolic condiţia sacri- 
ficială, eterată, a fiinţei iluminate, atrase spre centrul gravitaţiei ine- 
fabile. „Cind ruga este sfinţită de gratie divină, (spun Sf. inti), 
sufletul întreg este atras către Dumnezeu de o forță necunoscută 
ce antrenează după ea si trupul“. 

Modificarea treptată a regimului proporţiilor corpului omenesc, 
care a dus la formarea unui tip iconografic fundamenta! al artei 
bizantine, trebuie inteleasá mai ales ca efort de perfecţionare a unui 
tipar imagistic, capabil să reflecte dogma iniruparii în toată splen- 
doarea consecinţelor ei. Dacă Verbul s-a întrupat în natura umană 
„pentru ca noi să devenim asemenea lui Dumnezeu“ (așa cum scrie 
Sf. Atanasie), materia trupului nostru si odată cu ea întreaga crea- 
tie este sanctificată. Prin această nouă perspectivă, omul trebuie 
prezentat ca ființă esențialmente supranaturală, demnă de mintuire, 
ca arhetip care, prin natura relaţiilor sale cu divinitatea, nu poate fi 
limitat la iluzia corpului perceput în spaţiul natural, nici la propor- 
ţiile sale firești în acest spaţiu. 

Totul în spaţiul simbolic al icoanei, începind cu omul — noua 
creatură — şi odată cu ea tot ce ţine de lumea sensibilă, trebuie să 
fie transfigurat spre a releva spiritualizarea si sanctificarca lumii 
Totul sfidează logica şi legile vieţii terestre, spre a sublinia carac- 
terul metalogic al credinţei, al măreției divine, de nepătruns cu 
mintea omenească. În sfirşit, totul trebuie să emane armonie, maies- 
ate si bucuria victoriei asupra haosului si a morţii. Alungind um- 
ele“, lumina pătrunde şi radiază din toate formele şi obiectele, 
ă o sursă sau direcţie de proiecţie. Este lumina nimburilor de 
ir, consubstantialà luminii Eterne, necreate, ce răzbate de sub lu- 
minisul ocru al obrazului sfinţilor, prin riduri luminoase și prin tesá- 
tura drapajelor ce acoperă corpurile eterate. În această împărăție a 
perfecțiunii, nimic nu este lăsat la voia întimplării, a intuitiei sau 
a inspiraţiei. Opera este fructul unei tradiţii îndelung şi răbdător 
elaborată de generaţii întregi, în care fiecare element are, potrivit 
linei „gramatici savante“, proporţia, locul, semnificaţia si valoarea 
sa precisă. " n: mana 
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Centrul de interes al reprezentării in icoana bizantină, spre care 
se concentrează toată măiestria mestesugului este capul, locul pre- 
zentei simbolice a Dumnezeiescului în ființa umană, sediul inteli- 
gentei si al injelepciunii. Iconograful bizantin a adoptat ca măsură 
simbolică a perfecțiunii sale cercul, pe care l-a împărțit în i trei 
măsuri interioare (cercuri concentrice), unul cuprin: ind fruntea cu 
nasul, al doilea volumul craniului si al treilea forma exterioară a 
părului si « a cercului ce măsoară capul a fost folo- 
sită drept uni peniru proportionarea corpului. 

Da in de proportie, capul devine másura 
principalà peniru exprimarea lungimii corpului, obrazul, adic 
presia frontală pregnantă a capului într-un spaţiu planimetric fără 
profunzime, va fi npul de manifestare a experier iei spiritu 
Aseza 


isi spre dine nile lumii eterne. Ochiul este organul cuno: 
i asul prin care pătrunde spiritul în lume, locul 
care sufletul este petrecut spre speranța mintuirii 

Nasul, lung, fixează echilibrul tárimurilor obrazului, le int? 
reste perfectiunea descinsă dintr-o matematică 
înălțimilor. Gura, la rindul ei, făcută doar să laude şi să prime: 
euharistica, închisă mereu în liniștea contemplării, apare micşorat 
abia perceptibilă, în economia ansamblului feţei. 

În aria bizantină se apelează permanent la atitudini si gesturi 
simbolice -— care suni trasate în raport cu prescriptiile canonice 
de reprezentare ale fiecărui personaj — atitudini ale capului, trupu- 
lui miinilor. Pentru privitor, primul gest consacrat cu impact 
semnificativ este gestul miinilor împreunate al personajelor sfinte 
în rugăciune, si apoi gestul de binecuvintare al miinii drepte — 
„templul miinii drepte“ — supranumită si „vicarul Domnului“, ges- 
turi care alcătuiesc o racordare la izvorul manifestării inefabile ce 
exprimă simbolie o cantonare invocind proiecti harul — in 
lumina adevárului Etern. 

În orice imagine simetric 


E 


1 cărei compoziţie tinde să axial 
formele de un ceniru, aşa cum întîmplă de regulă în icoana 
bizantină, se poate institui de u:emeni o speculație asupra direcțiilor 
spatiale drept — st cercetind corespondentele lor simbolice 
Dreapta este locul binelui si ol salvării, al rectitudinii morale si al 
virtuţii, în timp ce stinga este locul surpării în păcat, al neputinței, 
al răului si al uritului. 5 ind ciclul unor imagini con- 
struite pe o simetrie bilateralà — cu personaje sacre ce ar trebui 
să ocupe locuri consacrate door în dreapta imaginii — ca, de exem- 
plu mai ales!) suita reprezentărilor Fecioarei cu pruncul (locul 
aşezării pruncului) sau a Sf. Gheorghe ucigind balaurul, suntem 
tentaţi să presupunem că au apărut, prebabil în timp, schimbări de 
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locuri, „sfidări canonice“, ce nu par să aibă justificare într-o icoană 
si la care textele consacrate nu ne oferă nici un fel de explicaţie. 

După o cercetare atentă s-ar putea specula, de pildă, că unele 
reprezentări din seria celor amintite mai sus adoptă un punct de 
vedere al „Altuia“ care stă în spatele imaginii, faţă în fata cu noi. 
Imaginea exprimă „raţiunea“ sau „optica“ Lui dar în raport cu noi, 
astfel incit „dreapta bună“ a Sa este în imaginea orientată spre noi, 
privitorii, stinga noastră. Ce iconar şi-ar fi permis oare să-l aşeze 
pe pruncul lisus in stinga tabloului presupunind că în mod canonic 
ar fi trebuit să ţină cont de atributele simbolice ale relaţiei spatiale 
sting—drept, dacă nu şi l-ar fi imaginat ca prezenţă care îi stă 
dinainte sau ca o „carte deschisă“ spre el de un „Altul“, care îi pre- 
zintă felul Lui de a vedea lumea, binele şi răul din economia Sa 
cardinală. La acest sentiment poate contribui şi austeritatea acuzată 
a imaginii, precipitată în semn, inclestarea sa în cercul riguros al 
canoanelor, ce o fereşte de duhul oricărei subiectivi încit figura 
pare a-şi fi născut singură, printr-o miraculoasă proiecţie dinăuntru, 
efigia. Figura lui Iisus, aşezată în stînga imaginii din icoana Fecioara 
cu Pruncul, ar trebui să se justifice doar ca o ivire din optica Celui- 
lalt asupra lumii, trimitindu-si înspre noi viziunea, ca un tipar des- 
prins de Sine, ca o proiecţie de falsă fenomenalitate în atelierul 
lumii. Ca să li înţeleagă raţiunea, omul a întors efigia rásturnindu-i 
tilcurile — făcînd din ea sprijinul ratiunilor sale spatiale, a dreptei 
şi a stingului desprinse din sine, proiectate aidoma înaintea privirii 
sale. lisus din Fecioara cu Pruncul, așezat în dreapta imaginii, ar 
trebui prin urmare să fie rezultatul instaurării tirzii a punctului de 
vedere uman, a direcțiilor spatiale din „lumea umbrelor“. 

Aşa cum ne-o prezintă istoria artei bizantine, cronologia icoa- 
nei pare a contrazice această speculație. Primele icoane, de influență 
elenistică, bunăoară icoana Maicii cu Pruncul aflată la Muzeul de 
Artă Occidentală şi Orientală din Kiev — datată în secolul 6 — 
exprimă un punct de vedere „lumesc“, cu lisus aşezat în dreapta 
imaginii. De abia după perioada iconoclastă, cind se cristalizează 
forma definitivă a tradiţiei picturale bizantine, respectiv după se- 
colul 9, şi cînd se vor accentua în mod programatic dimensiunile 
spirituale ale icoanei, apare o imagine de tip eleusa — cu Iisus ase- 
în stinga imaginii — ca specie de intuiţie postumă a unui apriori 
al icoanei existente în mintea Creatorului. Cit priveşte textele con- 
sacrate, ele nu ne autorizează să aflăm despre acest subiect mai mult 
decît că tradiția evanghelică atribuie prima icoană a Fecioarei Sfin- 
tului Luca. Acesta, inspirat de harul divin, ne-a lăsat moştenire trei 
prototipuri: o Maică a Prun eului zisă Eleusa (in terminologie slay 
— umilenie) — Fecioara tandretei, ce simbolizează gingasi 
rea mutuală între Fiu si mamá ce suferă, trăind in adincul mend 
tei suferintele viitoare ale Fiului; o Maică cu Pruncul zisă Hodighi- 
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iria, „cea care conduce pe drumul cel bun“ — Maica si Pruncul fiind 
reprezentati din fatà, hieratic, subliniind divinitatea copilului matur, 
„puer senex*, conştient de misiunea si jertfa sa; si, in slirsit, o ima- 
gine a Fecioarei in rugáciune, adresindu-se lui Christos — probabil 
usemănătoare cu aceea din Deisis. 

Despre arta bizantină s-a afirmat, pornindu-se de la caracterul 
său hieratic general, că exprimă o profunda spiritualizare, revelind 
esentele prin dematerializare și schematizare corporală. Intr-un am- 
plu studiu despre epoca romano-bizantină, analizind relaţia dintre 
mentalitatea culturală si formele artistice, Andrei Cornea argumen- 
tează, în baza unor exemple din secolele 5—6, că stilul hieratic 
(abstractizant, simplificator si impersonal), desemnează autenticita- 
tea într-o „modă portretistică“ în care efigialul pare a imortaliza 
cel mai bine realul, tără să-l individualizeze. În mod paradoxal, un 
naturalism de factură „mimetic“-elenistică vine să servească i 
anumite situaţii drept „atribut iconografic“ al îngerilor, a] „enti 
tilor invizibile si incorporale, redate insă corporal“, asa cum reiese 
dintr-un text al lui Ioan Damaschinul, pentru că suntem „incapabili 
în absenţa unor forme asemănătoare nouă să contemplam esentele 
necorporale“, În acest text ce operează cu claritate distincţia intre 
o imagine-simbol care plásmuieste o închipuire, ficţiune (anap!at- 
tousa), de tipul celei naturalist-elenistice, si o imagine-istorie care 
transpune un adevăr in termenii unui stil abstract, de schematizare 
a corporalului, 

Dacă textele vremii vin să ne lămurească, in pofida așteptărilor 
noastre, că stilul abstract este un „pattern“ vizual al imanentei pure 
şi nu rezultatul unui efort reductiv cu scopuri spirituale, nine să 
ne întrebăm cum s-a ajuns ca imaginea-istorie să capete atributele 
spiritualiste care i se ataşează ca loc comun (presupunind că aceia 
care i-au construit această reputaţie n-au ignorat existența textelor 
vremii). 

Trebuie să pornim, mai intii, de la faptul bine cunoscut că omul 
nu. vede ceea ce vede ci ceea ce poate estima. In termenii psihologiei 
formei, se vorbeşte de capacitate de proiecție şi de coeficient de astep- 
tare, adică relaţia dintre ceea ce mă aştept să văd în raport cu ceea 
ce ştiu despre lucruri. În colaborare cu alte simţuri (tactil, senso- 
motor) vizualul aproximează și corectează treptat erorile de percep- 
tie pe baza unei e 
o dată mental, capătă perceptual o cotă de eroare 
urma s mplificînd lucrurile, problema interpretării vizuale a rea- 
lului este strîns legată de o mentalitate, Primiiivul, e pro- 
babil o acuitate perceptuală mult mai mare decît om ul civilizat, va 
desena un animal pe care il cunoaste foarte bine schem , dar su- 
ficient de expresiv, avind putinţa de a-l reconstitui mental si afec- 
tiv ca pe o prezenţă reală. Dacă pictorul bi: i putea crede cà o 
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efigie plată reprezintă adevărul, nu înseamnă că el considera real 
ceea ce nouă ne apare schematic, artificial — aşa cum ar trebui să 
deducem dintr-un text al lui Ciril Mango’ — ci dimpotrivă că opta, 
în redarea „autenticității“ istorice, pentru un stil al claritatii si sim- 
plităţii mai aproape ideatic decit vizual de adevărul condiţiei umile 
a omului ce isi duce existenţa in „valea umbrelor“. 

„Poza“, ca imagine reductivă a corporalului, devine istorică doar 
prin efortul mental si afectiv de completare, reconstituire a reali- 
i pe care o simplifică. Istoriciiatea nu este deci egală cu natu- 
ralitatea — ea este rezumatul, travestiului său simbolic, prin care 
omul epocii deprins să o recunoască. 

Aşadar, imaginea adevărată sau istorică ne este livrată într-un 
spațiu simbolic, intrucit pe măsură ce ea se disociază de sarcina ase- 
ării mimetice cu realul, va face apel la resurse arhetipale de 
Jescifrare — prin care o anumită specie de imaginaţie ia locul per- 
ceputului, sau mai exact, îi adaugă acestuia valori suplimentare, po- 
trivit unei capacităţi de idealizare. Ideile filosofice si religioase ale 
vremii au pregătit pe fideli să vadă în imaginea idealizată o realitate, 
dar nu numai istorică, ci, printr-o mediatie simbolică, una care se 
află deasupra aparentelor naturale. 

Ca să înţelegem mai nuantat acest fenomen, trebuie să ne amin- 
tim că imaginea bizantină este „centripetă“ în conţinut, adică este 
orientată spre glorificarea „Centrului“, fiind sluga credincioasă a 
textelor evanghelice. Prin caracterul său hieratic, prin decupajul clar 
conturat al formei şi contrastul de clar-obscur între formă si fond, 
imaginea dobindeste o pregnanta sporită care întăreşte precipitarea 
sa în semn, demisia valorii sale formale intrinseci în fata continu- 
tului, transformindu-se intr-o macrohieroglifá, in ,literá*. Arta bi- 

ă situaţia specifică a unei arte aservite conţinutului 


imagin ea storicá este „literă“ (are statutul cuvintului scris) care nu 
atează fapte banale, de agrement, ci preamăreşte litera scripturii, 
si capacitatea de idealizare se poate transforma În ve- 
oria venerată devenind cultură iar cultura spațiu sacru. 
re aminteste de un personaj istorie cu atributele sfin- 
t ine spatiu sacru, orientat pe directia manifestárii Ade 
rului, mediator de transport afectiv si racordare — printr-o rupere 
de nivel — la originea „istorică“ a unui eveniment spiritual. 

În relatarea anumitor episoade biblice, „imaginea-literară“ con- 
fruntă adesea în spaţiul său mai multe nivele de existență, repre- 
zentate prin personaje istorice „reale“, participante la un eveniment, 
figuri alegorice, inchipuiri ingeresti şi fragmente arhitectonice (pre- 
cum o poartă într-un zid) care constituie simbolic o casă, un turn 
sau o cetate, respectiv un oras ete. Printr-o amintire a ,,iluzionismu- 
lui“ grecesc si o ,exorcizare* a acestuia, spre a-l adapta planime- 
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triei, fragmentele de arhitectură si de mobilier apar prezentate cu 
una sau două fete oblice, în raport cu planul frontal, mi dă care 
sugerează retragerea în profunzime şi deschide forma cu men- 
tinind-o totodată in adecvare cu planul reprezentării. Uneori se aduná 
in același spațiu mai multe „cochetării“ cu profunzimea — tronuri, 
mese, turnuri prismatice, baldachine, scări etc., fiecare cu o altă 
orientare fata de planul frontal, alcătuindu-se un spaţiu paradoxal, 
un „suprasimbol“ constituit din simboluri ale unor spaţii calitative 
autonome si totuşi aglutinate. La acest sentiment contribuie si plasma 
uniformă, clară şi sobră a culorii care uneşte, așezată în arii plate, 
inclestate in conture puternice, obiectele de fond şi le asigură con- 
substantialitatea cu acesta — fapt ce consolidează caracterul plani- 
tatii si îl salvează de la disjunctie. 

În concluzie, din punct de vedere „tehnic“ spaţiul artei bizan- 
tine este formulat ca un microcosmos activ, deschis, ce avansează 
spre înafară, în interiorul căruia fiecare obiect are propria sa exis- 
tentá formulată fie axonometric, fie in perspectivă „inversă“. Ca 
expresie, însă, acest spaţiu are o profunzime insondabilă, legată de 
infinitul ceresc, a cărui valoare nu poate fi explorată optic, ci doar 
simbolic. Ca menire a sa adincă, esenţială, acest spaţiu este — aşa 
cum s-a mai spus — un spaţiu sacru, de contact si de participare 
la viaţa Eternă. 

Din punct de vedere al organizării relaţiilor spaţiale, acelaşi 
principiu ce ordonează spaţiul picturii bizantine funcţionează si in 
spatiul aperspectival al miniaturilor medievale din secolele 6—7, al 
artei Carolingiene si Ottoniene — doar că reprezentările simultane 
de spatiu exterior si interior si conglomeratul de obiecte ce instituie 
aceste spatii incongruente dă naștere la o expresie spatialà generală 
mult mai neunitară decit aceea a icoanei bizantine. Spre deosebire 
de spaţiul acesteia, „centripet“ in conţinut şi unitar în „literă“, spa- 
tiul simbolic al artei medievale are o luxurie, o nemărginită liber- 
tate, dar in același timp si o incapacitate de unificare formală; încît, 
rüminind ,centripet* în conţinut, este „centrifug“ in expresie for- 
mală. Dacă ne este permisă o anticipare, am putea spune că Renas- 
terii, care a deschis calea tematicii laice si a descoperit mijloacele 
matematice de formulare a unui spaţiu continuu și indivizibil, i se 
potriveşte inversarea celor doi termeni — adică spaţiul său apare ca 
„centrifug“ în conţinut si „centripet“ ca expresie formală, spaţiu 
veşnic închis in imbrátisarea coordonatelor sale perspectivale. 

Revenind la spaţiul simbolic medieval, Erwin Panowski l-a de- 
numit (pentru lipsa de armonie spaţială pe care o generea ă conglo- 
meratul de microspatii independente, alăturate într-o imagine) Agre- 
gat-raum, punind această hibridare pe seama »idiosincrasiei funda- 
mentale a spiritului medieval matur“, care se manitestă printr-un 
impuls de „compartimentare“ si o incapacitate de a face distincţii 
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„istorice "9, În sfirsit, fără a ne putea permite să extindem acum 
analiza asupra spațiului medieval, ne ingăduim så precizăm) cà 
»Agregat-raum*-ul reprezintă o conjunctură de „intermezzo“ în care 
se pregăteşte trecerea de la spațiul simbolic aperspectival la spațiul 
„mimetic“, perspectival, al Renaşterii. Referindu-se la această pe- 
rioadă, Rudolf Arnheim vorbeşte de „tatonări initiatice* care con- 
tin aperceptia unui spațiu perspectival continuu, fără putinţa de a 
unifica aceste căutări sub acoperișul unui sistem spaţial nou. Aşa ne 
apare de exemplu, conflictul spatial dintre motivele plate si de 
adincime ce apar într-o miniatură Carolingiană din Evangheliarul 
Pulda (secolul 9) infátisindu-1 pe sfintul evanghelist Luca, aflată la 
Biblioteca Universit din Würzburg. Si mai transant efectul de 
„hibridatio“ — respectiv de conflict între reprezentarea plată si mi- 
metică a spaţiului — apare într-o predelă aflată la muzeul din Dijon 
cu Prezentarea în templu si Fuga în Egipt pictată de Melchior de 
Broederlam, in care se distinge o triplă influenţă spaţială — fla- 
mandă (mimetică) în peisaj; sieneză in eleganţă si prezentare; fran- 
ceză prin desenul practicat în specificul miniaturilor. 

In plan „ideologic“, aceste hibridări spatiale (care atestă în in- 
teriorul societăţii medievale germenii unor aspirații de tratare a spa- 
tiului imaginii ca mediu ,verosimil* — de iluzie tridimensională) 
sunt reflexul unui spirit de „renovatio“? care încearcă să recupereze 
si să valorifice, după o îndelungă perioadă de eclipsă totală, moste- 
nirea antichităţii clasice — în speţă a modelelor romane si a celor 
din perioada creştinătăţii timpurii. Printre numeroasele exemple 
care ilustrează spiritul de „renovatio“, ce se manifestă în contextul 
artei medievale inca din secolul 7—8, Panofski citează într-un studiu 
intitulat Renaștere si Renasteri o serie de manuscrise carolingiene 
cu bogat vocabular de „imagini“ clasice. Este vorba de Evangheliarul 
lui Carol cel Mare in care apare un viguros modclaj al corpurilor 
omeneşti, de Codex Vossianus Latinus (Biblioteca Universităţii din 
Leida) cu imagini „ce par să se fi desprins dintr-o frescă pompe- 
iana“” şi de Psaltirea de la Utrecht, din anii 820—830, ce repre- 
zinta peisaje „organizate în adincime [...] punctate cu clădiri all’ 
antica [...] misunind de personificári clasice“? si amintind de pic- 
iurile murale din palatele romane. 

E Desi „renovatio“ a familiarizat occidentul latin cu viziunea cla- 
sică (manifestată cu dezinvoltură în manuscrisele miniate, în prac- 
tica picturală a frescelor sau panourilor) artistul medieval recurge 
rac departe la un spațiu planimetric nesupus legilor percepției spa- 
“iului 
fata obiectiv bidimensională adincime 
Zlementele de persi 
folosite, asa cum a 


à familiară vazului. 
a greco-romană sunt 
in maniera unor clisce-stan- 


a sferi 
moştenite din tra 
recizat, di 


132 


dard aplicate anumitor detalii obiectuale ce rámin supuse integrităţii 
substanţiale a planului. 

Totuşi, se vorbeşte — in mod justificat, mai ales în referire la 
spațiul pictural al operelor din Duecento și Trecento-ul italian — 


de o perspectivă sau, mai exact, de perspective medievale. În general 
analizele spaţiale ale acestei perioade, înclinate fiind să surprindă 
momentul „progresului spaţial“ (respectiv al disocierii dintre spaţiul 
simbolic medieval si cel ratienalist al Renașterii), ignorá conţinutul 
matematic si simbolic diferit al acestor perspective. Perspectivele 
medievale sunt perspective axonometrice (dimetrice, izometrice, 
frontale, cavaliere) care pot fi definite drept pure abstractii matema- 
tice de tip analitic, in timp ce perspectiva „artificială“ a Renaşterii, 
exprimată euclidian, înregistrează o viziune naturalistă cu caracter 
sintetic. Dar diferența dintre o perspectivă izometrică (de orientare 
asimetrică) şi o perspectivă centralizată, in care se instituie o as- 
cendenţă a spaţiului asupra obiectelor, nu trebuie explicată doar ca 
istem matematic diferit de reprezentare a imaginii spaţiului, ci şi ca 
sentiment general al unui cosmos simbolic în care fiecare plan în- 
clinat, fiecare raport dintre vacuitate și densitate, fiecare felie de 
adînc sau de înalt trimite o altă solie imaginarului. 

Pentru cá în Trecento-ul italian se produce într-adevăr, prin 
Duccio si Giotto, pasul — fie el si stingaci — spre ceea ce s-ar numi 
spaţiul (potential) continuu si infinit al Renaşterii s-ar cuveni să 
confruntăm tocmai în această răscruce emblemele spatiale a două 
lumi, „forma lor simbolică“, pe cale de separare — continuum lipsit 
de centru al izometriei şi continuum centralizat al perspectivei „ar- 
tificiale*. 

Vorbind despre spaţiul simbolic al picturii bizantine, am făcut 
deja aluzie la un artificiu de reprezentare a adincimii in plan prin 
deschiderea unui corp cubic căruia i se arată, pe lingă planul 
frontal, si fatetele laterale — construcţie botezată, în mod eronat, 
perspectivă divergentă sau răsturnată, prin opoziţie cu perspectiva 
convergentă a Renaşterii si caracterul mimetic al acesteia. În rea- 
litate este vorba de o specie de izometrie, curent folosită în repre- 
zentările medievale iirzii, care face corpurile cubice să pară prinse 
hexagonal, „recurbate“ spre plan, deschizindu-se parcă înaintea unui 
ochi care se află în planul imaginii sau în spatele ei. Prezentările 
simultane de spaţiu exterior si interior ce apar în miniaturi si pre- 
dele ne confruntă uneori si cu o axonometrie în care se îmbină 
planul frontal cu oblicitatea izometrică o direcție. Această izo- 


metri inietate ste de unele peisaje sino- 
japone: oferă simulacrul deplasării în adincime, datorită 
oblicit laturilor, dar nu părăsește planul frontal ce rămine mereu 
la aceea i 4 de privitor??, h pictura tradiţională japoneză 


(mai ales ji si in gravurile Ukiyo-e?!) este folosită si e 
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perspectivă izometrică pe două direcţii, care renunță la planul fron- 
tal, construind un spațiu rafinat, văzut de sus şi orientat asimetric 
spre o latură, dar cu extindere virtuală nesfirsità in amîndouă sen- 
surile. Lumea din aceste opere trece pe lingă noi angajată parcă 
într-un alt modul spatial, glisind, vestitoare a unor prezenţe privite 
oblic şi de departe, printr-o lentilă a Demiurgului ce elimină tra- 
gismul existenţei. Siluete de oameni, arbori, poduri, temple si in- 
terioare de case, deschise privirii pe deasupra, se scurg într-o perin- 
dare lină mereu prezentă si mereu in retragere, deşteptind în noi e 
muzică tainică si senină a confundárii cu intinitatea. 

Trecerea de la izometria medievală la perspectiva rationalist’ 
este realizată de un intermediar, de o construcţie care n-a operat încă 
o convergenţă spre un punct central, dar care își distribuie logica 
pe amintirea unei simetrii bilaterale — cunoscută din frescele de la 
Pompei — strunind liniile de fugă ale tavanului si podelei pe o 
axă verticală, centrală. Procedeul este folosit de Duccio di Buonin- 
segna, sienez din Trecento, in Ultima cena (Siena, Museo dell Opera 
del Duomo), iar Giotto îl valorifică de asemenea, accentuind mai 
semnificativ „realităţile grele“ din interior, in La conferma della 
regola francescana (Assisi, Chiesa din San Francesco). Amindoi au 
conceput fundalul arhitectonic dintr-un punct de vedere central, dar 
au deplasat putin cite putin vederea de-a lungul fundalului de sus 
in jos — asa cum făceau odinioară si greco-roman 
de raze vizuale ce pleacă de la ochi, cu un plan curb? 

. Despre perspectivă ca mod structural de a descrie imaginea spa- 
ţiului am vorbit si într-o altă împrejurare“. Ceea ce vrem să întă- 
rim de astădată este legat de ideea că ambiția sa de reproducere 
„mimetică* a spațiului optic în suprafața obiectiv bidimensională o 
clasează ca „formă simbolică“, formă care, spre deosebire de cele- 
lalte perspective simbolice, construieşte iluzia tridimensionalitatii 
extensiei sp jurul unui centru magnetic. Spa- 
tiul perspectivei centrale este o proiecţie cot ropitoare care ne ub- 
soarbe in pilnia deschiderii sale de lume, abandonindu-ne ambigui- 
dintre iluzie si realitate, extrovertirii, iscodirii fără sfirsit si 
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conceptului de lume centralizată, o considera drept un sistem finit 
de cochilii concentrice —, în timp ce lumea infinită a atomistilor 
(Democrit) excludea, prin natura nemărginirii sale, ideea unui cen- 
tru. Cum în Renaștere se ajunsese la ideea unei egalitati a infini i 
lumii cu infinitatea lui Dumnezeu, s-au găsit spirite, asemenea lui 
Nicolaus Cusanus, care să încerce a împăca centralitatea cu infini = 
tatea definind „divinitatea si lumea ca sfere infinite a căror margini 
si centre sunt pretutindeni si nicáieri**. i j ^ s 
Perspectiva a oferit privirii mai întîi o „veduta! , un vizor des- 
chis intr-un plan prin care se percepe o priveliste »adin a* (să zi- 
cem aievea celei percepute de om cu ochiul liber, in lumea care 
il inconjoarà), dar într-un fel încă artificială, asemănătoare cu spa- 
tiul alegoric moştenit de la greco-romani. Apoi ecranul picturii de- 
ine un „Vetro translucente* si omul este invitat să descindă în 
cul lucrurilor — actor pe scena lumii — raminind să o pri- 
vească insă „egocentric“ şi să o înțeleagă spatial doar prin inter- 
mediul obiectelor. L "m 
Spatiul picturii din Quatrocento este un spatiu ,Container' ‘o 
abstracție perceptibilă doar prin modelarea volumetriei corpurilor 
aşezate în cuprinsul sáu. Mai tîrziu, spre Cinquacento si in epoca 


îl împinge acum spre materia lumii, spre proxi- 
mitatea lucrurilor, legitimind, în raport cu universul său, reglarea 
unei alte „distanțe psihice“, ae 
Declinul spaţiului perspectival (după ce a servit necesitățile 
ligurative ale civilizaţiei europene mai bine de patru secole), va 
începe prin modificarea „dioptriilor“ lentilei prin care se priveşte 
lumea si implicit a „distanţei psihice“, Apoi se va descoperi treptat 
că pata sau suprafaţa de culoare posedă în ea însăşi o semnificație 
spaţială, prin urmare poate reprezenta singură toate valorile şi cali- 
tatile spatiale ale tabloului. Pictura isi va aminti atunci de lumea 
artelor vechi, de primitivi, de Egipt, de Bizanț, de miniatura coptă 
sau, persană, străduindu-se să recupereze viziunea ochiului „igno- 
rant“, care nu se interesa de redarea profunzimii spațiului perceput. 
Omul care s-a complăcut însă atitea secole în „iluzie“ va su- 
porta la Început cu neplăcere aceste „restaurări“, întrucît un o; 
vüzut din fatá pe un profil omenesc, asa cum apare la Pi a 
fi cotat (de spectatorul educat la şcoala perspectivei, respectiv a 
delităţii aparente față de natura percer 
decit ca un procedeu ce a 
antic. Totuşi aparit 
a slăbit, cu vrei 


a în arena artelor a noului 
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nistă“, deja privită de un anumit public drept o concesie tăcută 
gustului fotografic, si nu amintirea spațiului pictural de tradiţie 
Renascentistă. Aşa cum îi stă bine unei epoci ,,manieriste“, de con- 
fluentà si liberă vecinătate a stilurilor, „iluzionismul“, făcînd loc 
spatiului planimetric modern, n-a dispărut ci s-a repliat, pentru 
inceput, în construirea unui „Agregat-raum“, compus de astüdatà 
din detalii perfect verosimile ca modeleu iluzionist, dar incongruente 
— rezultatul fiind un spatiu suprarealist. 

Treptat spatiul artelor, in spetà al picturii moderne, nu va mai 
fi un model matematic, poetic, filosofic — in ultimă analiză, sim- 
bolic al unei epoci, o categorie colectivă prin care se exprimă spi- 
ritualitatea unei lumi — ci un „no men's land“ în care se intilnesc 
si se înfruntă o spuză de mitologii individuale: moderni de extrac- 
tie medievală, orientală sau renascentis à, apologeti, uzurpatori si 
reformatori de spatii culturale ale istoriei artelor, dar mai ales, asa 
cum vom vedea, in mare parte simulatori insingurati si nostalgici 
al uneii identități culturale pierdute. 

Doar in fata acestui peisaj atit de stufos, din care nu lipsese 
tendințele de marcă realist-mimetică (hiperrealism), ne putem da 
seama cît de „metaforică“ era imaginea iluzionistă concepută prin 
acea ,construzzione leggitima* a Renaşterii şi cît de subtil este in- 
tricat în iluzia spațiului sáu adinc misterul unei alteritáti. În fata 
acestor opere ale unui Piero della Frances , Mantegna, Rafael sau 
Leonardo persistă sentimentul recuperării unei taine care se alla 
ascunsă în spatele şi adincul lucrurilor, mobilizindu-ne imaginat 
Si pe măsură ce ne silim să cuprindem necuprinsul acestui spațiu 
pentru a-i dezrobi taina, cu atit mai mult se adinceşte in noi — ca 
măsură a rivnei — absida lămuririi de sine, a infinitului lăuntric. 


y 


Am vorbit pînă acum de o spatialitate inerentă imaginii pictu- 
rale care, indiferent de mijloacele sale de expresie (proiective sau 
topologice), rămîne mereu o evocare esențialmente simbolică a pro- 
funzimii din perspectiva suprafetei, Pentru a fi însă înțele:; ca 
mesaj spatial, opera picturală trebuie percepută mai întîi ca mesaj 
obiectual —, mai simplu spus, ca obiect real situat inevitabil in 
spațiul fizic al lumii obiective. Orice obiect perceput în spaţiul real 
posedă — cum am avut prilejul să constatăm la începutul acestei 
analize — un spaţiu inerent, generator al unei radiații calitative 
proprii, care se constituie ca un spaţiu de relaţie şi interferenţă cu 
spațiul altor obiecte, dar totodată de opoziţie cu spaţiul ambiental 
care il cuprinde. 


O pictură este prin urmare un »B0l* (un gol finit care simbo- 
lizeazá un gol infinit), un spatiu cu o profunzime figurată („dinăun- 
trul“ imagini), un „deschis“ înăuntrul căruia se înfruntă, într-o 
opoziție imaginară, spatii negative si plinuri ale obiectelor, racor- 
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date unele la altele la diferite distante fata de planul frontal. Ea 
este totodată un „plin“ care locuieşte într-un „gol“ (un plin finit ce 
poate simboliza un plin la scară cosmică), un „inchis“ care se lasă 
perceput, prin opoziție faţă de un „deschis, o energie tare care 
obligă nelimitarea spaţială să se recurbeze în jurul centrului său 
spiritual de iradiere. 

Opera ne apare astfel, într-o încercare de a descifra mai adine 
relaţiile sale complexe cu spaţiul, ca un prag între spaţii, ca un loc 
al conjugării si convertirii lor misterioase, ca un pasaj permanent 
de trecere de lu ,dinüuntrul* imaginar al suprafetei la spatiul ine- 
rent obiectului —, sau invers, de la haloul obiectului la profunzi- 
mea imaginii. La rindul sáu, spatiul fizic de cuprindere a operei 
se dovedeşte semnificant, intrucit opera, obiect esentialmente per- 
ceput, nu poate fi receptată ca mesaj spaţial sau obiectual, fără un 
spaţiu de receptare — antecameră de elecirizare a percepției, de 
reglaj a distanței optime de cuprindere vizuală şi de acces la uni- 
versul iradiatiei sale plenare. 

Distanţa optimă de receptare ca distanţă fenomenologica din- 
ire obiectul privit si privitor se află într-o subtilă corelare cu asa- 
zisa distanță psihică pe care şi-o propune însuşi artistul fata de 
fenomene, distanță exprimată printr-o imperioasă necesitate de 
abordare mai de aproape sau mai de departe a lumii — cu alte 
cuvinte de atitudinea mai contemplativă sau mai participativă, de 
apropierea afectivă, viscerală, ,,tactila* fata de fenomene, sau de 


In analiza spațiului picturii din diverse etape ale istoriei am 
văzut că pentru artele din vechime (Egiptul, pictura pompeiană, bi- 
zantină, gotică) spaţiul simbolic al operei era conceput mai «ales 
ca un „plin“, ca o încadrare si concretizare a unei imagini-obiect 
decit ca un „gol“ atribut al unei profunzimi figurate. Abia in Re- 
naştere, cînd pictura a ajuns să aspire la redarea „i 
adincimii spatiale, opera s-a declarat a fi cu precădere un „gol“, 
simbol al unei lumi cu o adincime infinită. Spectatorul pătrunde 
cu privirea în această lume care se extinde virtual dincolo de cadrul 
„ferestrei“, cu condiţia de a respecta distanța cuprinderii ideale, 
adică distanta care interpune atita grosime de spatiu intre ochiul 
receptorului si tablou incit i permită acestuia judecata compara- 
tivă a coerentei întregului şi „conversaţia“ imaginară cu depărtă- 
rile, pe care şi-a permis-o artistul însuși. 

In Renaştere se cultiva, aşadar, o privire „distanțată“ fata de 
lume, cimpul picturii fiind conceput ca un gol transparent, populat 
în mod raţional cu plinul obiectelor. O anume distanţă psihică re- 
glementa distanţa fenomenologică de receptare. Văzutul de la dis- 
tantá al operei era socotit — cum o consemnează tratatul lui Al. Ha- 
zen — prin el însuşi o cale spre frumos, intrucit stratul de spaţiu 


138 


care separa opera de receptor avea menirea de a stimula capacitățile 
receptive si de a estompa imperfectiunile de execuţie. 

In spaţiul trecerii de la Renastere la Baroc, in acel secol manie- 
rist c s-a dovedit a fi mai mult decit un „intermezzo“ — bintuit 
de asocieri eclectice — intre două mari stiluri ale istoriei artelor, 
apar ptomele prin care pictura se pregăteşte să devină treptat 
mai mult un „plin“, o agresiune obiectuală, decît un „gol“ populat 
în mod echilibrat eu plinuri, ca în Renaștere. Mijloacele „iluzio- 
niste“ de transcriere servesc de astădată la modelarea unor simu- 
lacre volumetrice atit de convingătoare, incit robustetea si contor- 
sionarea lor sufocă spațiul, invadind toate valorile negative, avin- 
tindu-se uneori să sp: spre înafară ecranul tabloului. 


Prin spurul de libertate gestuală în tratarea materiei picturale, 
barocul si nlteri pictura romantică vor accentua efectul de dina- 
mism si de viscozitate păstoasă a suprafeței eare, din punctul de 
vedere al receptăriui, generează un climat de impulsuri contradic- 
torii. Comportamentul dinamic al formelor şi efectul „tactil“ al su- 
prafetei reduce distanța psihică şi angajează, prin proprietăţile ago- 
gice, receptorul mai mult în sensul unei participări „corporale“ și 
afective decit in sensul contemplatiei. Frămintarea materiei picturale 
nu te lasă, însă, să receptezi cu limpezime mesajul global al ima- 
ginii, dacă nu păstrezi distanța optică ce estompează vehementa 
unificind multimea „evenimentelor temperamentale* într-o 
zuală coerentă macroscopic. Inregistrăm astfel par 
doxul apropierii afective cu preţul depărtării optice, intervalul spa- 
tial de receptare devenind spaţiu semnificant, magnetizat de puterea 
subliminală de atracţie a operei si tensionat de recurbarea afeciivă 
a receptorului. Ca să ne rezumăm doar la un exemplu celebru din 
secolul 17, Rembrandt — conștient de dificultatea in receptare pe 
care o poate genera tehnica sa picturală — recomanda privitorilor 
să se distanteze de operă spre a nu [i tulburati de execuţia vehe- 
mentă. 

Pentru că fiecare opc eda o altă organizare a structurilor 
sale formale și evocă într-o manieră unică un sentiment al spaţiului, 
o distanță optima de receptare nu se obţine fara un anume etort, 

o sumă de apro: i tatonări succesive, pe parcursul că- 
rora spaţiul de receptare este traversat dinamic de reculul apropie- 
rilor şi depărtărilor ce işi caută locul cuprinderii optime. In acest 
joe al aproxi lor unui loc ideal de „conversaţie“ cu opera, se 
strecoară adesea o tentatie care prezintă şansa dilată spațiului 
operei, a smulgerii unor secrete noi cu preţul sfidárii distanţei op- 
time de receptare, a pătrunderii dincolo de unghiul de conirol al 
întregului, in ,aproapele* de explorare a detaliilor si a fafinar:en- 
telor de execuţie. In această privinţă s-ar părea Cà ,plinurile* pe 
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care le manifesti o operă expresionistă produc, prin chemarea lor 
vie, corporală o tentatie mult mai mare a explorării proximitatii 
operei decit o operă din Renastere (opacă in evenimente sublimi- 
nale) datorită grijii cu care se netezesc, în scopul redării golului 
translucid, urmele execuţiei. Dacă de la o anumită distanţă de re- 
ceptare verva pensulatiei produce, ca efect vizual, doar o vibraţie 
cristalizată a macrostructurii, de aproape ne invită într-un univers 
tabulos care se autoreprezintă expresiv, divulgind viata adincă a 
materiei picturale alături de adîncimea unui psihism, a unei stări 
de elan, a unei lumi vii care pulsează din fiecare centimetru pătrat 
de pinzá. Ne întoarcem, din marginile acestui „aproape“ al operei, 
la locul ce fixa mai înainte distanţa optimă de receptare, cu privi- 
rea încărcată de cosmicitatea operei, de nesfirsirea straturilor sale 
de adincime, de mesajul proliferárilor sale labirintice. 

In Spătromiche Kunstindustrie, referindu-se la evoluţia modu- 
rilor de a concepe spaţiul în pictură, Riegl vorbea de o succesiune 
istorică în care s-a trecut de la o expresie a valorilor „tactile“ 
(interesul pentru definirea obiectului din arta bizantină si gotică) 
la valori „optice“, pur spaţiale, al căror triumt este marcat de reda- 
rea profunzimii spaţiale prin mijloace perspectivale. Deşi imaginea 
spaţiului va fi construită prin aceste mijloace pină la începutul 
secolului nostru, din manierism încoace are loc o evoluţie opusă 
celei semnalate de Riegl — adică de sublinierea mereu mai accen- 
tuata a valorilor obiectuale. 

Cel mai eficace reper de orientare în identificarea momentelor 
semnificative ale acestui proces de obiectualizare a picturii din 
secolul nostru ar fi ideea că lumea construită din figuri ale obiecte- 
lor este mai obiectualà decit cea plăsmu din culori. Asa incit 
trecînd prin mișcarea Expresionistă si Cubism vom putea aprecia 
că transformarea picturii moderne într-un „plin“ va atinge punc- 
tele sale extreme de afirmare obiectuală in colajul cubist (el inse- 
rea materii fizice reale înăuntrul realităţii convenţionale a pic- 
turii), in frontajele lui Max Ernst, in asamblajele Dadaiste, in Ready- 
made $i va culmina cu insertia obiectului real in pictura practi- 
catà de Pop-Art. 

Dar si culorile pot con 


trui o stare de densitate obiectuală fie 
simulind diverse materialitáti — asa cum a făcut-o Braque in anu- 
mite naturi statice — fie si mai pregnant prin aşternerea unei ma- 
terii de o anumită concretete, asemenea unei tencuieli ce cuprinde 
intreaga arie a tabloului (Dubuffet, Antonio Tapies). Efectul este evi- 
dent, inlesnit de insusi caracterul plat, aperspectival al acestui gen 
de pictură, de faptul cà „plinurile“ se tes tensional atit de strîns în 
plan încît afişează o compactitudine obiectuală, in fata căreia sun- 
tem tentaţi să veriticăm iluzia de soliditate care ni se propune tactil, 
după ce am epuizat posibilitățile văzului. 
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In sfirşit, se cuvine să ne întrebăm ce categorii de relaţii per- 
ceptive, asociative, afective se pot stabili cu aceste „plinuri“, în 
perimetrul fierbinte al spaţiului de receptare? Drumul de la „plinul“ 
exprimat prin figuri ale obiectelor, la „plinul“ ca pură extensie ma- 
terială (care este egal cu o trecere de la spaţiul evocat în imagine 
la spaţiul inerent unui obiect în directă colaborare cu spaţiul fizic 
real) ar trebui să corespundă cu o reducere a distanței psihice şi a 
distanţei fenomenologice de receptare. În realitate, lucrurile se pre- 
zi alttel. Dacă verva unei opere expresioniste ne ţine optic la 
distanţă dar ne cheamă afectiv aproape, stabilind o complicitate cu 
viul, cu freamătul universal al existenţei, opera „tencuială“, desi ne 
atrage într-o proximitate tactilă, vádeste o specie de osteneală telu- 
rica trimitindu-ne mental departe, o batrinete a plinului care de- 
vine expresia simbolică a desmărginirii telurice, a mineralitatii 
atinge, prin acumulare superlativà de densitate, condiţia metaf: 
a contrariului său. Plinul gigant de necuprinsă întindere devine hăul 
cuprinderii pămintoase in care gravitatea dospeste matriceal, sor- 
bită in ea însăşi, incremenirea timpurilor. 

Distanţa de receptare este așadar o convenţie, pe care o res- 
pectim — ca o primă etapă de acces la existenţa operei pentru 
a o transcende, instalindu-se psihic şi mental (de fapt imaginativ) 
în regimul altor distanțe. O frescă bizantină de mari proporții, de 
exemplu, in care apar eroi „giganti: după codurile unei per- 
spective morale — ne poate apropia afectiv chiar dacă optic ne 
obligă să ne situăm, pentru a o recepta, la o anumită depărtare. 
In schimb o miniatură indiană, care prin proporții liliputane ne 
atrage într-o proximitate tactila, figurind o Yantra sau o mandala 
a universului ce propune un unghi de cuprindere cosmologic, ne 
obligă să o privim de aproape cu pleoapa depărtărilor infinite. Prin 
urmare modul de selecție a caracterelor care vor defini codul spa- 
tial al imaginii si al consumării afectiv-imaginative apropiate sau 
depărtate a distanțelor este dictat în ultimă instanţă de necesităţi 
mai profunde, arhetipale, de o structură a imaginarului care deter- 

ă aspiraţiile dominante ale unei culturi. Referitor la această 
într-un amplu studiu consacrat structurilor antropologice ale 
imaginarului Gilbert Durand vorbeşte de un regim diurn şi res- 
pectiv nocturn al imaginii — bipartitie ce ar corespunde grosso- 
modo cu aceea dintre Clasic — Romantic sau Realism — Idealism, 
regimuri antinomice care reprezintă de fapt două atitudini funda- 
mentale ale imaginației dinaintea fetelor devoratoare ale timpului. 

Regimul diurn al imaginii este dominat de un exclusivism schi- 
zomorf, întemeiat pe voința de separație a răului de bine si 
pe o gindire antitetică în care imaginile nopții şi imaginile 
zilei se află în conflict. Regimul nocturn are, dimpotrivă, o cosmo- 
logie sintetică, agiutinantà, in care imaginile zilei „tolerează lumi- 
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nile obscure ale nopţii“. Cautindu-si apărarea in fata timpului de- 
vorator la nivelul suprauman al transcendentei si al purității esen- 
telor, regimul diurn opune teriomoriiei tenebrelor imaginile zilei 
polarizate în jurul arhetipului luminii si al înălțării. Esentialmente 
polemic, metabolismul sáu nu poate evidentia imaginile luminoase 
fără a le confrunta cu acelea ale spaimei, ale monstruosului, ale 
căderii în tenebre, pe care le descoperim pe intreg parcursul istoriei 
artelor occidentale de la fantasticul Evului Mediu, trecind prin 
Bossch, Breugel si Goya pina la Picasso si Salvator Dali. 

In regimul nocturn valorile afective atribuite timpului se in- 
pază. Tema nopţii, care în regimul diurn era asociată cu fata- 
litatea oarbă a devenirii, a prăbușirii în tenebre, se conjugă aici cu 
»voluptütile tainice ale intimității“ cu pacea si siguranța unui spaţiu 
protector (Georges de la Tour) si cu profunzimile mistice ce alcá 
tuiesc bunăoară spaţiul reveriei nocturne la Caravaggio, Rembrandt 
sau El Greco. In sfirsit, culturile preponderent diurne acordă im- 
portanță mai mare conţinutului obiectual, „plinului“, respectiv figu- 
rii umane — avînd tendința să-și gigantizeze eroii si faptele lor, 
potrivit schemei ascensionale, verticalizante (Egipt, Arta Bizantină) 
— în timp ce culturile nocturne au tendinţă să privilegieze am- 
bianta, „golul“, marele receptacol al Naturii (Laviul extrem-oriental). 
Cum natura uriașă nu poate fi cuprinsă decît printr-o microcosmi- 
cizare (redusă la elemente simbolice care o rezumă) în timp ce re- 
gimul diurn isi afirmă raționalitatea si gustul pentru ordine în 
ample compoziţii figurative, regimul nocturn va capta vastitatea 
prin intensitatea expresivă a unui element-spatiu restrins, capabil 
să exprime prin vicariantà liliputană sensuri cuprinzătoare. Intreaga 
ului extrem-oriental, pătrunsă de estetica ZEN si TAC- 
istă, va avea funcţia unei mandale care concentrează intr-un spaţiu 
liliput totalitatea universului, Chiar si peisajul occidental, după ce 
1 eliberat de icoana antropomorfa necesară mentalitatii diurne, 
definit ca un cosmos redus la scară, ca o mandala ce adăposteşte 
într-un spaţiu redus o reverie a infinitului (Ruysdael, Gaspar Frie- 
drich, Corot, Cezanne, Klee)”. 


Intervalul de spaţiu ce separă si unește totodată, in relaţie per- 
ceptivă, opera cu privitorul — căruia i-am acordat in mod con- 
ventional denumirea de „spaţiu de receptare“ — ne apare in lumina 
acestei succinte explorări ca fundamental semnificant. Si aceasta 
mai ales pentru că în perimetrul său dinamic spatialitatea inerenta 
imaginii picturale instituie prilejul propriei sale transcenderi, d 
teptind spaţiile imaginare ce sălășluiesc, infinite, in adincul spiritu- 
lui nostru. Fără extensia înspre aceste spatii de bogăţie metaforică, 
fără prinosul de conţinut prin care ele dilată opera, tema spatiu- 
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lui, tratată doar ca spatialitate inerentă imaginii, ar rămîne o spe- 
cie de pedantă şi cu scop în sine osteneală. 

lată de ce, dezbătută fie si atit de sumar sau pripit, vasta pro- 
blemă a atitudinilor iundamentale ale imaginaţiei, respectiv a celor 
două regimuri ale imaginii (Diurn şi Nocturn) ne ajută să interpre- 
tăm problema profunzimii — de care este legat intrinsec destinul 
oricărei spatialitati — din perspectiva unor semnificaţii mult mai 
cuprinzătoare. Dacă o figură umană alungită, „gigantizată“, este o 
figura ,adincá*, simbol al adincimii unei aspirații de atingere a 
înălțimilor (deci plinul devine adînc ca semnificaţie), iar un peisaj 
devine prin microcosmicizare un spaţiu uriaş, un mare receptacol, 
atunci conceptul de profunzime dobindeste — prin trecerea de la 
perceput la imaginar — valenţe inepuizabile de „ierarhizare“, de- 
venind unitatea de măsură prin care evaluăm calitatea, autentici- 
tatea (adincimea) faptului artistic, dar și a faptului de existență. 

Există prin urmare o spatialitate a cărei profunzime se referă 
esențialmente la noi — nu aceea de care se ocupă psihanaliza, nu 
abisurile in care colcăie motivațiile primare ale speciei umane, ci 
proiunzimea dată de stupoarea admirativă, de adincimea trăirii, a 
contemplării, a sensibilităţii, care lărgesc in noi spaţiul trăirii, spe- 
rantei si lămuririi de sine. Doar acest gen de profunzime ne con- 
duce la intelegerea adecvată a protunzimii operei de artă. Opera 
picturală este profundă nu pentru că evocă sau figurează o profun- 
zime — care este doar cazul particular de satisfacere a ocularitatii, 
de potolire a lăcomiei de spaţiu a senzorului optic — ci pentru cà 
posedă un adevăr care se sustrage percepţiei, o încărcare de ten- 
siune, o radiaţie, un mister cu neputinţă de descifrat. Percepția face 
doar un prim pas de sondare a acestui mister, de ,arheologizare* 
a fiinţei adinci a operei, dar rămine mereu un „dincolo“ ipotecat 
necunescutului, un spațiu a cărui profunzime o presimtim fără să 
o putem vreodată atinge. De aceea, odată deşteptată la existență 
ca stare de a fi in lume, opera deschide o lume ce nu mai poate fi 
nici tinără, nici absolut nouă, după cum nu mai poate nici imbă- 
trini, vláguità de mister, prin scurgerea vremii. Ea nu apare, nu 
devine, nu se încarcă treptat cu ivire, adincindu-se în nivelele sale 
de fiintare, ci isi asumă dintr-odată simultaneitatea etajelor sale de 
existență, a multitudinii de sensuri pe care le tüinuieste și totodată 
le iradiază, ce ii dau întinderea şi profunzimea unei lumi infinite. 

Cind opera vine din adincimile istoriei purtind însemnele tra- 
versării epocilor pină la noi, ea se încarcă cu un spor de profun- 
zime pe care i-o dă prestigiul îndepărtatului, a secolelor de admi- 
ratie si cucernică adorare. Prin misterul rostirilor subliminale pe 
care le promite „osteneala“ lor trupească, prin acele modificări sau 
lacunări parţiale ale imaginii originare (care produc efecte expre- 
sive de neinlăturat perceptiv) aceste opere nu încetează să fie vii, 
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provocind o permanentă dilatare a lumilor noastre i: aj nare. ..ja- 
dar, adevăratul spaţiu al operei, mai profund calitativ decit spaţiul 
perceput, cu putere infinit mai mare de expansiune in cuget s; în 
suflet, sustras oricărei determinări ontologice, este spațiul imaginar 
al zborului fiinţei peste tenebre, al visării, al sclipirii spiritului în 
lumină, 

Dacă aparența operei este mereu completată de imaginație, ea 
va avea un spaţiu de o profunzime inepuizabilă, posibil de explorat în 
două sensuri. Într-un sens, opera este un univers în expansiune, care 
se dilată dincolo de limitele sale, legindu-se cu alte lucruri, prin de- 
terminări ce din aproape în aproape merg la infinit — invitindu-ne 
într-o lume care prin inlantuirea cauzală infinită prefigurează eter- 
nitatea. In alt sens, opera este un univers profund cu o densitate 
care ne sileste la o mlădiere in jurul său, deschizind spaţiul profun- 
zimilor unei lumi ce îşi orinduieste mersul in adincul nostru — a 
profunzimilor din om avind ca supremă validare profunzimea spiri- 
tului, ocrotirea bunei sale locuiri. În Les voir du silence, André 
Malraux defineşte arta plastică „Anti-Destin“ arátind că pe traseul 
migraţiei imaginarului de la sacru la profan (la starea profană a ar- 
tei pentru artă) spiritul îşi conservă o vocaţie fundament. 
aceea de a se opune „descompunerii profanatoare a devenii 
mortii“. 

Eliminind durata, spiritul devine spaţiul fecund al zidirii lu- 
minoase, rezervor inepuizabil de idei si imagini, vatră de implinire 
a puterii eufemistice a imaginaţiei. Spaţiul este, așadar, „atmosfera 
noastră spirituală“, locul purității, al nemuririi, al nesfirsitei re- 
verii, al rivnei neîncetate spre desăvirşire. Spaţiul este locul în 
care lumea „orizontală“ a fiecărui om isi caută rostul adinc in 
jurul axului unei lumi verticale constituită de aspiraţiile sale cele 
mai înalte. Roiul lumilor omenești suitoare in verticală alcătuiesc 
prin unire si convergență spațiul unei mirabile laolaltitáti salvatoare. 
Ce altă ţintă mai înaltă ar putea avea roiul lumilor alcătuite de 
spaţiul artei în vasta lor petrecere întru cinstirea omului? 


„ARHEOLOGIA CERCULUI PROXIM* 


Suvoiul de timp terestru la izvor 
se-ntoarnă, la Veşnicie 


(I. L. BORGES, Elogiul umbrei) 


Am ajuns la sfirşitul unei analize care nu și-ar justifica pe de- 
plin strădania dacă n-am raporta-o, in final, la arta secolului nos- 
iru, dacă n-am intoarce lentila „ochiul batrin de infinite intelesuri* 
(pe care am proiectat-o inspre toate zările) asupra lumii noastre, 
Nu este vorba insă de a surprinde — incercare de altfel mult prea 
temerară complexitatea mediatiilor si analogiilor simbolice care 
se produc în interiorul tendinţelor artistice contemporane, ci mai 
ales cum si în ce formă isi face simțită prezenţa, în aceste tendinţe, 
moştenirea simbolică a epocilor culturale care ne-au precedat — 
moștenire stratificată în noi si depunind mărturie pentru adincimea 
orizontului nostru simbolic. La rindul ei, la tel ca simptomele care 
trebuiesc recuperate, încercarea ar fi simbolică — în măsura in 
care explorează sau „arheologizează“ structurile artistice contempo- 
rane in căutarea ,semnalmentelor* cure le inrudesc si unifică altor 
culturi, precedente. 

Firul argumentelor pe care ne pregătim să le expunem ne obligă 
să purcedem din nou de la acel bun olimpian al culturii şi totodată 
al civilizaţiei noastre — Renaşterea — bun adăpat şi racordat prin 
fire subterane la alte bunuri mai din urmă, acoperind o superlativă 
întindere sărbătorească de citeva secole, model exemplar de umblet 
rațional în lume, de echilibru între legea umană și legea cosmică. 
Pindă ştiinţifică, iscoditoare, prin fereastra lumii, demoniac lacomă 
de certitudini, Renaşterea a moștenit de la greci acea ambiție ne 
cisistă de a se dori în ată cit mai iscusit, si cu o cit mai gr: 
ioare fidelitate, in mijlocul spectacolelor lumii sale. Impresia de 
lege obiectivă respectată, de statuară umană calmă si just propor- 
tionatá, de limpede pătrundere in adincul spaţiul ne-au for- 
mat de veacuri măsura artei, prin măsura Renașterii, ca un act de 
savantă imitare a naturii. 

Dar iată că lecţia ei seculară prelungită pînă la noi, sub dife- 
rite deghizări ale timpului cărora le-am rostuit un nume în marele 


10 — Gpera „„Fereastră* 145 


muzeu imaginar (manierism, baroc, romantism etc.) primeşte o ig- 
nobilă si surprinzătoare provocare. „Istoria instinctului mimetic 
este diferită de istoria artei“ afirma Worringer în celebra sa teză 
de doctorat (Abstractie şi Intropatie amintindu-și parcă de supărarea 
lui Platon (din Sojistul) pe pictorii care produc copia copiilor. Ur- 
mărit în extensie, destinul transformărilor majore care au loc in 
stera artelor vizuale in prima jumătate de secol 20 este legat de 
această provocare. Pentru moment însă, ea trebuie asociată proiun- 
delor schimbări de conduită artistică (post impresioniste). Acestora 
le putea servi, prin amintita asertiune antimimetică, drept confir- 
mare teoretică „la cald“, dar mai ales ca argument peremptoriu de- 
solidarizării gîndirii artistice contemporane de criteriul asemănării, 
moştenit de la Renaștere. Intr-o succesiune firească de consecinţe, 
pe fondul acestei emancipări, se conturează ideea egalit în rang 
a artei cu natura, a realizării sale ca limbaj de sine stătător, cu 
virtuti autonome de expresie si semnificare. 

Acest moment este hotăritor pentru a instaura o nouă atitudine 
fata de artă. Ne aflăm la un moment de răscruce, de cumpănă a 
“stilurilor, moment in care se comite o fisură emblematică într-o 
manieră si viziune, pentru a dobindi accesul la alte tărimuri ale 
“stilului; într-unul din acele momente de conjunctură culturală cind 
deasupra mintilor înflăcărate pluteşte fluidul presimtirilor unei epi- 
steme generale, cînd orizontul artelor este adînc framintat de prea 
plinul unor virtualitáti care isi aşteaptă împlinirea. Fereastra pri- 
vită de „ciclopul“ Renașterii a încetat să mai intereseze exercițiul 
artelor, care s-a revărsat asupra sa însuşi într-o febrilă explorare 
a expresivitátii elementelor sale formal-constitutive. Expresia ra- 
dicalá a acestei polifonice, savante, onirice, luxuriante, rebel-roman- 
tice idiosincrazii la mimesis. va fi ,,abstractiunea*. 

Dacă, in planul evoluţiei formelor de expresie vizuală, autono- 
mia limbajului a condus la o extrapolare a atitudinii antimimetice 
(adică la abstractia nonfigurativa), în planul receptării ea conduce 
inevitabil la efectul de arhipelag în derivă, de tabula rasa, de anean- 
tizare, la sentimentul că am pierdut orice legătură cu trecutul si, 
intr-o prelungire directă a marasmului si nelinistii generale, la o 
expectativă alienată de rostul evenimentelor artistice, la o'distan- 
‘tare — să nu spunem de-a dreptul ruptură — a publicului de artă. 

In raport cu anvergura consecințelor declanşate de acest mo- 
ment în stera artei şi a conflictului inerent, introdus în cimpul re- 
latiei artă-public, se cuvine mai intii să ne asimilăm ideea că nici 
un stil nu este o apariţie izolată, singulară, în istorie, un arbore fără 
asemănare cu un altul, suspendat în aer fără rădăcini care să-l 
adape la sevele adincului. Un punct zero, o matrice vidă de rever- 
beratii dinafară, un gest absolut originar de fecundă indeterminare, 
in afara oricărei influențe si sfidind orice moştenire, nu există. Apoi, 
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pornind de la această constatare, să descoperim că înţelegerea unui 
icnomen artistic nou se constituie în esenţă asemenea unui meca- 
m metaforic de ,rememorare*, iar socul surprizei, revolta im- 
posibile pătrunderi in conţinutul acestui fenomen, nu este altceva 
decit eicctul unei „amnezii“ funciare care se cere compensată prin 
instaurarea unui nou cod simbolic. Dovada cea mai bună că instau- 
răm mereu alte coduri simbolice, pentru a descifra lumi pe care 
le-am cunoscut cindva, este faptul cá reprosám prezentului forme 
de manifestare pe care le admitem trecutului și orice stingăcie ne- 
admisă din perspectiva unei mentalități a prezentului este cu uşu- 
rinià conciliată trecutului, sub blajina ocrotire a „stingăciei su- 
perbe*; sau poate — şi nu în ultimui rind — este vorba de „me- 
moria“ unor straturi mult mai adinci din noi înşine, care ne jin- 


gaduie să îngăduim“ atraşi subteran de acea permanentă iuscinatie 
a indepărtatului. 
Imblinzirea șocului noutatii culturale s-ar produce așadar pe 


două cài: 1) regăsirea in muzeul imaginar al spațiului artistic de 
la care ne putem revendica si 2) instaurarea unui cod apt sá des- 
chidă drumul spre înţelegerea operei. Constituirea codului este în- 
lesnită uneori de însăşi stabilirea acestei paternitati sau filiatii, care 
se prezintă ca un moment de regăsire si de apartenenta la valorile 
unui timp istoric. In cazul artei nonfigurative, de exemplu, instau- 
zarea unui cod a presupus, asa cum am mai arátat!, douá categorii 
posibile de iniţiere: una care ne procură o relație mai precisă cu 
actul elaborării, cu determinarea statutului său ontologic, cu alte 


dezvăluire hermeneuti 
decurg din insăşi structura organizării semnelor. 

Problema regăsirii unor filiatii sau influente, a originilor de 
la care se poate revendica o tedintà artistică în ansamblul mani- 
festărilor sale structurale (fără să ne lăsăm derutati de evaziunea 
unor constelații artistice insolite) este extrem de delicată, pentru 
că atunci cind se vorbeşte de stilul unui autor se afirma, adesea 
prea tare, „lumea lui proprie“, „mitologia sa personală“ prin care 
îl recunoaștem, iar nu faptul că în spatele plăsmuirilor sale des 
perim un stil, ca unitate a unei viziuni personale, dar şi ca o rea- 
litate spirituală mai largă. 

A te revendica de la o origine înseamnă a te plasa pe o axă 
paradigmatică, a gindi lumea în interiorul unei coordonate spiri- 
tuale de atitudine si de semnificare mult mai largi ce se manifestă 
printr-o expresie stilistică generală inconfundabilă. În lipsa aces- 
tor coordonate si în imposibilitatea de a cuantifica riguros influen- 
tele, inrudirile posibile se referă mai mult la elemente comune de 
atmosferă (pe care ni le pot sugera un stil în raport cu altul), la o 
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transparenţă a unor categorii de impulsuri sau elanuri ale unuia 
în celălalt, la existenţa aceluiași accent în expresia unor voci dife- 
rite. In est sens, de exemplu, in spatele impresionismului putem 
întrezări dezinvoltura asimetriilor din lecţia estampei japoneze; in 
spatele lui Gauguin gravitatea statuară și tenta cromatică dospită a 
Egiptului; alături de „ma petite sensation“ a lui Cezanne, simțim 
ochiul Orientului îndepărtat care priveşte muntele Fuji, iar în in- 
ferenta unitormă, crepusculară, a luminii iui Seurat — crista 
tatea lui Piero della Francesca. Apoi in spatele cubismului afiăm, 
negresit, experienta lui Cezanne si a artei negre; in constructia lui 
Mondrian și Malevici — Yantra indiană; in spatele picturii gestuale 
— caligrafia extrem-orientală şi exemplele de acest fel se pot con- 
tinua. 

Cautindu-se premisele abstractionismului, multă vreme s-au 
plăsmuit nenumărate speculații privind transparența in construc- 
țiile sale formale a unor stiluri si tradiții mai apropiate sau mai 
îndepărtate în spațiu si timp de aria geografică a Europei si de 
momentul apariției sale. Privită însă dincolo de compararea unor in- 
fluente stilistice, abstractiunea isi are fără îndoială originile într-o 
structură arhetipală care o racordează la virsta unor mari trasee 
simbolice Apoi, pornind de la această premisă s-ar putea vorbi si 
de un fond istoric de reflectare a unor echivalente majore de ordin 
simbolic, descoperit chiar în spațiul cultural al Europei. Din această 
perspectivă, o înscriere „arheologică“ eficace este realizată de Wer- 
ner Hoffman? în teza potrivit căreia premisele istorice ale impulsu- 
lui fundamental de abstractizare, care se manifestă în secolul nostru, 
:se află în pluralismul metaforic si desfășurarea formală, liberă de 
„determinări mimetice, ale Evului Mediu. 

Această teză este convenabilă pentru a demonstra în primul 
rînd diferența (în linii foarte mari) dintre arta mimetic: şi arta sim- 
bolică — pornind de la distincţia lui Worringer, ar ă-mimesis; apoi 
pentru a arăta că, in raport cu receptarea, aceste tipuri de artă au 
un numitor comun: adică nu sunt accesibile fără însușirea codurilor 
lor specifice si, în sfirsit, că trecerea de la un cod la altul comportă, 
teoretic, același grad de diticultate în funcţie de structura spirituală 
„a privitorului şi mentalitatea cultural-istorică căreia ii aparţine. 

Aspectul cel mai important care decurge însă din teza lui 
W. Hoffman — emblematic pentru înseși scopurile pe care si le-a 
propus acest studiu — este acela că într-o epocă precum cea ac- 
tuală, in care ne confruntăm brutal cu sentimentul rupturii dintre 
rațiune și nevoile sensibilităţii umane, suntem racordati, ca o adu- 
cere aminte a sanselor noastre potentiale, la o stare istorică a in- 
iuitiei sensibile, a participării pasionale si identificării cu lumea 
simbolică a operei de artă. 
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Va trebui să începem succesiunea demonstrațiilor care ni le 
ofera teza lui Hoffman cu o sentință (devenită deja un loc comun): 
© statistică actuală a gustului publicului va înregistra, ca aproape 
generală, o concepţie care nu diferă prea mult de aceea de acum 
un secol — presupunind că intervalul de timp parcurs a oferit ră- 
gazul pentru a se udmite spontan eventual operele impresioniste. 
Dar Cezanne ramine inca o probelmă incomodă descifrarii, Van Gogh 
si Gauguin nişte destine senzaţionale, ,,fauvistii* in continuare nişte 
»fiare* — cit despre restul evenimentelor artistice survenite pinà 
astăzi, ramine definitorie remarca tristă a lui Paul Klee: „publicul 
nu e cu noi“. Estetica secolului 18 a creat o univocitate atit de crasă 
de atitudini fata de opera de artă, încît privilegiul „iluzionismului“, 
tratat ca o știință a rigorii formale, rămine de nezdruncinat. La ca- 
pătul unui şir de asociaţii, din care iese satistăcut după ce a verificat 
corectitudinea redării, spectatorul dogmatic se dedă eventual con- 
templării artistice. Istoria artei este, potrivit acestor ticuri „cul- 
turale“, subordonată unei singure perioade, acordindu-se celorlalte, 
in cel mai bun caz, acel spațiu de conciliere despre care am pome- 
nit — ,scuzabila*, „superba stingücie* a unor maestri medievali. 

Dacă afirmaţia lui Worringer ar servi drept dicton pentru firma 
muzeelor, „spectatorul prototip“ ar da fără îndoială bir cu fugit 
Si totuşi dictonul ii este adresat în primul rînd lui, spectatorului 
instalat cu comoditate in atotsatistăcătoarea întîmplare figurativă. 
Modul în care se pune opoziţia dintre instinctul mimetic şi artă 
contine un paradox plin de invataminte. Opera mimetică este un 
dialog cu lumea, raţional, dar cu cit iluzionismul său este mai per- 
fect, decade din artă. Raționalismul sau, care ne dă impresia de 
realitate obiectivă, o face insă, potrivit educaţiei noastre, mai lesne 
perceptibilă. Relaţia spectator — operă se desfăşoară aici pe dia- 
grama imitatie — recunoastere — verificare — contemplare. 

Arta Evului Mediu este intrinsec artistică, nefiind mimesis ci o 
liberă, spontană, iraţională şi fecundă punere în valoare a structuri- 
lor iormale. Deformările sale simbolice, neverosimilul unor supra- 
dimensionări de fragmente, exagerarea artificială a intensității va- 
lorilor cromatice nu satisfac spectatorul de astă: orientat spre 
claritate obiectualà si naturalete. Avem însă astăzi destule infor- 
matii despre acea epocă, din care deducem că pluralitatea formală 
a Evului Mediu, în aparenta ei încifrare, era înțeleasă de public, 
întrucit consensul simbolic îi asigura acestuia transportul afectiv. 
In aceste condiţii, interesul pentru reprezentarea naturalistă apare 
evident inutil. Diagrama relaţiei dintre spectator şi operă era: fa- 
cere — participare — trăire — înălţare. Pe de altă parte, in mod 
paradoxal, arta Renașterii, în pofida clarităţii scenografice a imagi- 
nii, era se pare, la începuturile ei la fel de puţin accesibilă publi- 
cului larg, adresindu-se doar unei elite, tocmai datorită caracterului 
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său de cod iluzionist. Această afirmaţie, la prima vedere surprinză- 
toare, necesită o serie de explicat suplimentare i în care scop ne vom 
lolosi de datele care ni le poate oferi psihologia percepției, privind 
analiza etapelor de transfer a faptului perceput in forma picturală. 

Mai intii vom observa că ceea ce numim in mod obişnuit ase- 
manare se bazează pe o serie de deformări ale proportiei obiectelor 
(cerute de diferența dintre spaţiul fizic real si spaţiul psihologic al 
vperei) tocmai pentru ca acestea să ne apară ca în realitate. Apoi 
vom vedea că, din totalitatea observațiilor care ne dau experienţa 
vizuală a unui obiect, noi alegem doar una singură — pe aceea care 
ni se pare cea mai caracteristică pentru o transpunere plană. În sfir- 
sit urmeuză să avem in vedere că actul elementar al transpunerii 
plan a imaginii unui obiect, potrivit unghiului de privire ales, 
începe prin trasarea limitelor sale în spațiu — adică un contur 
linear care în realitate nu e mintim de Delacroix care, 
în disputa cu Ingres, decret à nu există linii“), si chiar 
dacă ne străduim să ascundem pină la urmă acest artificiu sugerind 
iluzia rotunjimii prin modelare în clarobscur, o parte a obiectului 
va rămîne ocultata, pretinzind din partea privitorului să o com- 
pleteze mental. 

Prin urmare, apare evident dar mai puţin demn de încredere, 
din perspectiva educaţiei noastre mimetice, că sesizarea aparentei 
iidelitáti (într-o operă de artă) fata de natură este o problema de 
educaţie, de mod de a percepe si de adaptare la un cod, situaţie 
caracteristică si nouă, europenilor, in fata unor opere apartinind 
altor tradiţii culturale. Un chinez din vechime n-ar fi putut accepta 
o fizionomie umbrită parţial sau din semiprofil pentru că abaterea 
de la viziunea frontală era egală, în mentalitatea sa, cu ideea „păr- 
tile care nu se văd nu există“, deci o treime din cap lips 
judecată se poate aplica si părţilor umbrite ale feţei 
par fie lacunate, fie un atribut simbolic distinctiv al rangului unei 
persoane. Sunt concludente în acest sens reacţiile unor subiecţi ex- 
trem-orientali cum ar fi aceea a unui împărat chinez din secolul 17, 
care, văzînd un portret al lui Ludovic al XIV-1 a intrebat da 
acoperirea parțială a feței cu o culoare întunecată constituie un pri- 
vilegiu al regelui Frantei?. Acelaşi subiect oriental ar privi cu multă 
suspiciune construcția perspeciivală care ne ajută să formulăm 
adincimea spaţială, dar care produce o serie de abrevieri ale for- 
molor si detormări în plan frontal, ce tree neobservate ochiului fa- 
miliarizat, dar deloc ignorate de o privire „conceptuală“, înclinată 
să evite conflictul pe care-l produce iluzia tridimensională într-o 
suprafață plană. A treia dimensiune, asa cum am arătat, este un 
factor acordat automat, suplimentar oricărei figuri, astfel că ima- 
ginatia reconstituie spontan profunzimea oricărui obiect plat upra- 
pus pe tablou, adáugindu-i in plus deschideri multiple. Artifi 
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perspectivei par, prin urmare, de prisos (tautologice), ochiul fiind 
prin excelență organ al depărtării, respectiv al formulării ei. 

lati deci cà, prin perspectivă, spaţiul multiplu omogen deschis 
imaginaţiei de condiţia plani este pierdut, constrins la univoci- 
tatea aparentei realului. Pe de altă parte, o exigenté eminamente 
estetică ne va pretinde să nu „găurim* suportul pictural (planita- 
tea) cu o iluzie, căci, dacă lucrul pictat va fi doar imitatia fidelă 
a lucrului real, el va fi „mai puţin ar în acelaşi timp mai putin 
decit lucrul real pe care il reprezintă“! Este semnificativ, de altfel, 
că „arta“ (care se rezumă doar la copia lucrurilor) îşi propune să 
placă, de parcă ar avea conştiinţa că nu-i mai rămîn alte resu: 
— din moment ce nu explorează, in manieră proprie, un adevă; 
mai profund al vieţii. 

S-ar părea că egiptenii (si în aceeaşi măsură toate civilizațiile 
arhaice) au înţeles mai bine decit noi, cei de astăzi, această lecţie, 
ferindu-se să producă iluzia tridimensionalului în suprafața plană. 
Ei au construit o sinteză prin care au adus lumea perceptibilă la 
plan, adoptind un concept vizual capabil să reprezinte globalitatea 
obiectelor in asa fel încit să ne transmită un maximum de informaţii 
estetice şi funcționale. Potrivit acestor scopuri, egipteanul selectează 
imaginea capului văzut din profil pentru că aceasta se adaptează 
cel mai bine ideii de planitate, asociată cu putinţa de a reda expre- 
sivitatea liniară a profilului. Ochiul apare însă văzut din fata, 
redarea sa din profil nefiind semnificativă nici ca informaţie despre 
cum arată un ochi omenesc, nici ca expresie formală. Aceeași lo- 
gică determină reprezentarea torsului din faţă pentru a se vedea 
construcţia sa simetrică si a picioarelor din profil, unul în fata ce- 
luilait, ca unică soluţie de sugerare in plan a funcţiei lor dinamice. 

Extinzind acum sfera de consideraţii pentru o categorie mai 
largă de producţii arhaice, putem spune cá de regulă caracterul 
de necesitate funcţională, existenţială, magică, filosofica si religioasă 
a imaginii primează fata de explorarea infatisarilor lumii vizibile 
Primitivul pictează animalul nu ca o apariţie spaţială verosimilă 
ci ca specie, simbolizind, eventual fără particularizare, atributele 
de agilitate, blindete, putere, ferocitate ş.a.m.d. ale animalului. 
Stirpea, parcă nepăminteană, din frescele egiptene cu hieratice ges- 
turi menite să simbolizeze o instaurare dincolo de lumi, în veş- 
nicie, la fe! ca fresca bizantină, ascetic şi totodată fierbinte canon 
al slavei spre ceruri, sunt rodul unui efort voluntar de abstractizare 
cu scopuri simbolice. Arta medievală a occidentului latin și — în 
aceeaşi măsură — arta bizantină au renunţat la iluzionismul mos- 
tenit de la greco-romani pentru a instaura în locul priveliștii forma 
sublimată, în locul liberei explorări subieciive, generalizarea, în lo- 
cul imaginii obiectului natural, „imaginea Fortà*. 
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In ordinea in care am expus aceste idei ar urma să constatăm 
că stilurile care se sustrag de la ambiția mimetică accentuează ine- 
rent latura simbolică prin înlocuirea copierii obiectelor naturale cu 
invenţia, pe baza unor referințe ce vin din spațiul imaginar (China, 
India, Egipt, Bizanţ, Evul Mediu occidental). Apoi că, în mod para- 
doxal. efortul creativ (in sens de imaginativ) este mai accentuat în- 
tr-o artă simbolică pe care o considerăm in general — prin recul 
la experiența unor epoci simbolice ca Egiptul sau Bizanțul — pri- 
zonieră a unor riguroase constringeri canonice. 

Evident că una din concluziile care decurg din aceste conside- 
ratii ar avea menirea să înlăture prejudecata, care există şi astăzi, 
A există stiluri artistice majore si minore, elevate sau barbare, după 
cum ele se străduiesc să producă imagini mai mult sau mai putin 
conforme cu iluzia naturali. Privind indàrát la artele vechi, am và- 
zut că nici una dintre acestea nu pretindea artistului „să picteze 
ceea ce vede“. Această idee a apărut mai intii la vechii greci şi 
apoi în Renaștere, dar se pare că treptat, cu fiecare generaţie de 
atunci încoace, artistul a învăţat să picteze plecind mai curind 
de la forma învățată decit de la ceea ce vedea — pentru că „nu 
putem separa niciodată ceea ce vedem de ceea ce stim“, 

Și iată că ne-am întors la ideea potrivit căreia opera de artă 
este un act de comunicare, exprimare şi simbolizare, iar nu actul 
pasiv de copiere a lucrurilor din natură, Am arătat anterior că nu 
suntem astăzi mai pregătiţi decit odinioară să înţelegem acest lucru. 
Spectatorul orientat spre claritate obiectuală verosimilitate se 
află la aceeași distanţă afectiva de Evul Mediu si de Matisse sau 
ndinski. 1 spus mereu că piedica majoră in intelegerea artei 
actuale o constituie mentalitatea naturalistă moștenită din estetica 
secolului 18. Dar nu este doar atit. Ceea ce deosebeşte pluriseman- 
tismul Evului Mediu de cel al epocii noastre — dacă ne raportăm 
la teza filiatiei acestor două epoci — este în primul rind faptul că 
noi, cei de astăzi, nu beneficiem de acea omogenitate, de acel spa- 
iiu intersubiectiv care unifica sufletește publicul Evului Mediu si 
conținutul operei. Am desființat bazele spirituale care ofereau ar- 
telor si publicului de odinioară convergenta spre Absolut, esenţială 
in economia creaţiei marilor epoci de artă. Arta actuală se arată a 
fi expresia unor infinite segregatii, născută la nivelul intentiilor si 
trăirilor striat individuale. In fata lor si în lipsa unei înțelegeri 
logice a relaţiilor din lumea care ne înconjoară ne-am putea mul- 
(umi să umplem răspiîntia singurătăţii — după exemplul Evului 
Mediu — cu implicare si pasiune. 


În noi există două fiinţe: un copil barbar care se agită fără as- 
tîmpăr, cu vitalitate debordantă și cu rivna iscoditoare a ochiului 
proaspăt, si un bătrin matusalemic care priveşte, stiutor de toate, 
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din îndepărtarea veacurilor. Artistul a învăţat de la copil să facă 
din artă o neastimpărată, originară facere după legile sale proprii, 
departe de orice imitație, iar de la bătrin să-şi lege munca de spe 
rante şi rosturi mai largi ale lumii si ale spiritului. Destinul grup: 
rilor non-figurative, urmărit panoramic în mersul lor cu poticniri 
şi reveniri în peste 50 de ani, poate fi aşezat, simplificind lucrurile, 
sub auspiciile acestor două tendinţe. Pe de-o parte, o grafie sen- 
sibilă, stingace, gingăvită, instinctivă, iraţională, gestuală, ce presu- 
pune o participare temperamentală cu întreaga ființă la mișcarea 
maselor de culoare şi lu articularea semnelor — iar pe de altă parte, 
ecrane ale esentelor, ale survolării terestrului, ale instalării în infi- 
nitul sideral si în metafizic. De o parte „dripping“6, hazard si auto- 
matism psihic, de cealaltă parte tuse largi, saturate, grandori hie- 
ratice, armonii ale luminii (capabile tălmăcească sublimat stări 
sufleteşti), monocromii recluzive de meditaţie extrem-orientală. Din- 
tr-o „acuarelă abstractă“? care-şi propune să străbată arheologic 
adincurile noastre pină la rostirea germinativă, a primului gest 
figurativ al copilăriei, abstractionismul devine o invazie prolifică 
în valuri de vitalitate cu prelungiri proteice, debordante pina in 
contemporaneitate. 

Insă prin extrapolare și exces de rivnă, fiecare noutate poate 
duce la o retorică excesivă, goală de conţinut, la manierism, şi sfir- 
seste prin a fi treptat sufocată de inflaţia propriilor sale rezi 
duuri. Contestarea „ingrată“ a premiselor abstractiunii pentru cei 
care vin din urmă este inevitabil poziționată ca o reacţie la reacţie, 
cu alte cuvinte la o abstracţie, un nou mimesis. 

Pictorilor postimpresionişti li se va imputa vina de a fi lansat 
ideea (de mare promisiune la timpul său — dar cine isi mai amin- 
teste?) că mijloacele de limbaj au o autonomie expresivă care dis- 
pensează arta picturii de obligaţia de a figura anecdote. Dimpotrivă, 
va spune noua figuratie, anecdota trebuie reluată cu si mai mare 
precizie mimetică. Renaşterea a făcut din ochi un instrument de 
control şi o măsură riguroasă a lumii exterioare. De atunci însă 
am învăţat că o bună parte a realului se sustrage posibilităților 
noastre de percepţie. Cunoaşterea sa se face, prin urmare, fie con- 
jugind sensorii mecanici şi optici pentru o „privire“ cît mai apro- 
piată, schimbind lentilele si dioptriile, látind detaliile realului per- 
ceput — fie comprimind si confruntind într-un singur loc mai 
multe senzaţii pe care realitatea ni le prezintă disparat, aidoma 
felului în care ni le impune realul cotidian cu avalansa sa de lu- 
cruri amalgamate. 

Duhul schi 
fagă mereu i 
pinge la ex 
tice, care sf 


ste prin a contesta nu numai tehnicile si modelele 
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de acţiune, ci înseși ratiunile existenţei artei (ca producătoare de 
obiecte exemplare). Pasul cel mai radical al acestei negatii |] consti- 
tuie demolarea „unor modele mitice ale circuitului operei de artă, 
ca acela al Artistului-Maestru, al Mecenatului-colectionar si al crea- 
tivitatii fara sfirsit**. In căutarea unui profil profesional nou care 
Sà ocupe locul Aristului-Maestru se propune un fel de expert, „teh- 
nician* a] limbajului vizual, căruia i se va zice „operator estetic“ 
— termen care intră şi cl rapid in desuetudine, odată cu schimba- 
rea modului de a gindi opera. Nici conceptul de Creativitate nu are 
o soartă mai bună. El este înlocuit cu acela de experiment, atri 
cu largă deschidere care va duce la o combinatorică inepuizabilă, 
esoterică, de infinite pseudo-idiomuri iduale. In cadrul acestora, 
artistul monologheazá cu sine se sinchisească de un even- 
tual receptor, ori de o posit re a gindului, sau a neli- 
nistii sale cu semenii. Rezultatele «unt. . in vreun 
fel sau altul, drept impudică trădare a dialogului cu sine. Produ- 
sele vag imilare* se adună între ele, din d în eind, într-o 
conversaţie asemantică; par aparțină acel 
ei n-au un crez comun şi nici aceea 
unitar la o apartenenţă futurologic? 
situaţii limită. 

In interiorul acestor infinite variatiuni individuale se iveşte însă 
nevoia de „reciclare“ a artei, de a o aşeza pe baze necompromise 
de societatea industrial . Cea mai adecvată formulă 
pentru a defini funcţia artei în acest ment devine aceea de Pro- 
ces de comunicare si în raport cu aceasta definiție opera de artă 
contemporană se califică drept produciie de mesaje vizual-obiec- 
tuale, „tocmai în momentul in care, asa cum o exprimă Corrado 
Malteze, întreaga cultură a obiectelor intră de asemenea cu clari- 
tate în actuala sa fază de catastrolă“”. In aceste condiţii, arta este 
împinsă la o reacţie corespunzătoare inflaţiei obiectuale reducind 
opera la anunţuri conceptuale, proiecte de obiecte, im gint foto, 
înregistrări video, tipărituri 
bine dacă vom considera fluxul obi nunca un 
energie radiantă, care treptat se absoarbe comple 
un „ilux solidificat“, ce ocupă si parcelează agresiv spațiul incon- 
jurător, sufocîndu-l progresiv. 

Ceea ce odinioară era orinduit de mina neuscă (aşezări, 
orașe) și era un produs instalat matca ocrotitoare a naturii, a 
devenit astăzi un loe ingrincenat de munci alerte în care se pre- 
lativ dar nu impo- 
i de spaţiu vital 
"ogresivà de 


efect ‘de retr 
pînă la gradul in 


cit de mic in calitatea lui de mesaj-obiect devine intolerabil, cáci 
reclamá un minimal loc de amplasare si observare. 

Obsesia reduciivă transforma opera mesaj-obiectual in eveni- 
ment, mai întîi ca o comunicare restrinsá — liliput (Mail-Art) si 
apoi în eveniment unic nerepetabil prin ritualizarea sa (acțiune, 
happening! si de aici prin „Performance“ (înregistrare ioto sau 
video a acțiunii) la maxima negatie a ideii de a produce opere 
Obiectuale — socotind natura drept operă efectiv! 

Antiobiectualismul a deschis o libertate fi margini comuni- 
cării de mesaje „artistice“ a căror motivaţie ultimă ar fi exprima- 
rea ,intentionalmente subiectivă“, „egotică“ a lumii obiective — 
paratrazarea ei la limita ambiguului!? — printr-o suită simplă de 
simulări şi simulacre. Simulări de tehnologie, de arheologie, de 
scriere sau anali, i de ritualitate, false formu- 
lari matematice, false instaurári de relaţii ecologice sau urbane etc. 
— care toate la un loc vorbesc nu numai de „egotizarea lumii“, 
dar implicit si de obsesia afirmárii unei identitáti pe cale de dispa- 
ritie in societatea tehnologică de consum. Civilizaţia industrială, care 
a distrus sensul timpului si al inlantuirilor necesare actelor pro- 
prii culturilor naturale*/?, a distrus inevitabil şi identitatea reală 
(naturală) a individului care simte nevoia să-şi confirme păstrarea 
unei identități (lie ea si fictivă) prin exerciţiul „mitologic“ ultra- 
subiectiv al artei. 

In concluzie, disoluția obiectului cu ampla sa declansare de 
consecinte, cu nemásurata libertate de afirmare in ,forme labile* 
a subiectivităţii, n-a fost in stare să asigure mesajelor durabilitatea 
tradițională (termenul vizează de astă dată arta ca o componentă a 
culturii obiectelor — sau ca limbaj obiectual), trádindu-se în final 
ca pretext de extravaganta si autoafirmare narcisistă. Ea a lărgit 
golul şi alienarea din sufletul omului contemporan, aflat în mijlocul 
unei lumi mereu mai dense, mereu mai accelerate, de extrapolări 
și refuzuri nihiliste, „hecatombă finală a unei civilizaţii care se 
neagă pe since“, în care nici o conștiință a existenţei si nici o gra- 
matică specific culturală nu mai este stabilă. 

Replierea infinită, schimbarea de mode si de modele nu par 
a rezolva marea derută care domnește în spațiul culturii figurative, 
după cum schimbarea ritmului existenței şi a noilor structuri teh- 
nologice (care stabilesc un nou context de relaţii între oameni pre- 
cum si între om si mediu) nu rezolvă marile probleme ale omului. 

rui tiune despre intimitate, tihnă, 
rtat de natură şi a refulat depo- 
poiala mass-mediilor. Nevoile noa 
ile au rămas însă aceleași, si 
idincime ca oameni, prin legătură cu 
inteleaptà din rostirile arhaice pèn- 
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iru a ne salva din imanenta 
dimensiunea noastrá spiritualà. 

Peisajul ultimelor două decenii de artă contemporană (cel puţin 
aşa cum ni-l relevă „avangardele“ in Bienalele de la Paris, Vene- 
1, Sao-Paolo si Documenta Kassel) cu avalansa lui de negatii, 
de demolări, de autoafirmári narcisiste duse (aspirante) la 
ticitate, este un peisaj al neincrederi al singurătăţii di 
„Prima morală“ (vezi prefața), „o găteală exterioară confundată cu 
iemeinicia lăuntrică“, aşa cum ne spune un pasaj din Vishnu Pu- 
rana despre Kali Yuga. 

Această concluzie — chiar dacă este inevitabi! rodul unei pri- 
viri insuficient „de la distanță“ — ne poate ajuta in prefigurarea 
inselor de miine ale unui alt destin al artei. Artistul va trebui 
adune energiile creative risipite, prizoniere nihilismului si de- 
rutei, cenvertind cadenta alienantü de sine si de semeni in acest 
sfirsit de secol, într-un nou elan pregătitor al unei noi ,rotiri* fe- 
cunde a spiritului în lume. Pentru aceasta el va trebui întoarcă 
privirea spre vîrsta armonică a marilor trasee simbolice, realizind 
o sinergie recuperatoare a universului arhetipal al omenirii, din a 
cărui perspectivă putem privi mai pătrunzător zenitul culturii 
noastre şi mersul sáu în vitior. Poate imaginea artistică demnă să 
se instaureze acum drept cel mai expresiv simbol al recuperării 
limbajelor pierdute este Dansul lui Matisse. Ca niciodată tilcul aces- 
tei opere nu ne-a privit mai direct, pe noi, cei de astăzi, şi nici- 
odată nu am avut o mai acută nevoie de înțelegere a rostului ace- 
lor trupuri omeneşti care, într-o gigantică imbratisare, rotesc hora 
universală a omenirii între glia mamă — ca o imensă pajiște verde 
— si bolțile albastre ale infinitului. 

Asa cum este firesc, efortul unei încercări de sinteză este un 
act simbolic — mai intii, pentru cà se încarcă treptat cu o „stare 
de agregare“ a cărei densitate se află permanent sub radiaţia alte- 
ritatii, tinzind însă mereu să se dezimplice din agresiunea asocieri- 
lor si să revină „catabazic“ la rinduiala dinainte. Ca apoi, pentru 
că are un parcurs circular, teoretic infinit, care se poate relua de 
la început, să se deschidă mereu altor perspective. Iată de ce, 
odată pătrunși în acest etern joc al spiritului, ne simțim mereu în 
mereu datori altor eforturi, $i cum ritmul cel mare al 
se imprimă, ca măsură de funcţionare, în dinamica celorlalte 
ritmuri, mai mici, simţim in fata oricărui lucru savirsit nu numai 
a neterminării reluării sale de la capăt, dar 
si ientatia de a ne roti înăuntrul săvirșirii, de a-i repune in discu- 
ție rostul, de a da un ocol final, plin de învăţăminte, in marginea 
propriului nostru etort. 

Aşadar, pe măsură ce ne-am apropiat de punc 
vizoriu* al acestei sinteze, ne-am asimilat inevi 
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ioria artei este formată din revenirii? — de la un trecut spre un 
prezent si invers, în asa fel incit orice pas înspre „inainte“ ajunge 
să fie, in mod paradoxal, un efort „retrospectiv“ de evaluare a te- 
melor trecutului — de a stabili afinitatile structurale, arhetipale cu 
teme fundamentale ale imaginarului lumii. Recuperarea, fie ea şi 
sporadică, a unei arte tradiționale (cum ar fi bunăoară arta antică 
chineză) ne poate ajuta să privim, printr-o stranie inversiune a suc- 
cesiunii timpului, cu ochiul chinezului ce priveşte din trecut ca 
dintr-un prezent elevat, la atitudini de ast: ce par primitive. Căci 
în comparaţie cu ceea ce ştim despre ţinuta etică, filosofică, crezul 
artistic si rafinamentul chinezilor din vechime — uimindu-ne prin 
valori de înaltă elevare spirituală — noi, cei de astăzi, ne simţim 
adesea a fi în regres. Prin urmare, în ordinea artistică nu suntem 
niciodată mai în progres doar pentru că privim în urma noastră, 
de la capătul succesiunii cronologice a unor generaţii — în pofida 
distanțelor in timp şi spaţiu fiindu-ne contemporane doar acele idei 
și opere care ne oferă şansa de a fi „înalți“, adică demni de „timpul 
pierdut“ pentru a putea privi fără complexe în urmă goana vre- 
milor pina la noi. 

In economia marii circularitati există o logică abstractă a pen- 
dulării aspirațiilor, si un ritm al recurentelor greu de anticipat; 
dar putem presupune — atit cit ne este nouă accesibil să descifrám 
— că în istoria artei se joacă permanent o partidă „cosmică“ între 
două ambiţii: una mimetica, devorată de fixarea iluziei unei false 
fenomenalitati, si alta simbolică tinzind spre un destin integrator, 
de sinteză, prin sublimarea celei mimetice. Epocile mimetice sunt 
„centripete“ si unitare în forma de exprimare — si „centrifuge“ 
în conţinut (prin interesul acordat polimorfiei realităţii percepute, 
imanente) iar cele simbolice, bazate pe invenţie și sinteză for- 
mala, „centrifuge“ in formă si „centripete“, convergente, in con 
nut. Stilurile hieratice, de tipul artei egiptene sau artei bizantine, 
ne apar ca o sinteză in care libertatea formei se supune convergen- 
tei conţinutului, ca rod al exprimării unei conștiințe sacrale. 

Epoca noastră ar putea îi codificată, în raport cu aceşti ter- 
meni, ca un efort manierist — atit prin multitudinea elementelor 
stilistice, cit si prin lipsa de conduită omogenă. Cu alte cuvinte, 
ea poate fi înţeleasă ca imagine specțrală a grabei dialectice din 
succesiunea stilurilor istoriei, în perimetrul unui fragment com- 
primat de timp (abstractionism, suprarealism, hiperrealism, infor- 
al, pop-art, neoexpresionism etc.). Totodată ea are premisele unui 
stil simbolic centrifug — ca invenţie formală nemăsurată — fără 
a avea însă convergenta spre o ţintă unică, si ponderea majoră 
pe care o dobindeste, ca angajare afectivă, spectatorul într-o mare 
artă simbolică. 
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In sfirsit, conform principiului potrivit cărlia istoria este for- 
mată din reveniri, dintr-o circularitate a angajărilor şi a regăsiri- 
lor, orice epocă „ceniritugă“ tinde să devină ,,centripeta* — omo- 
genă în aspirații si în direcţia de materializare a acestora. Incepu- 
iul are loc printr-o „amintire“, o prelungire a fiinţei dincolo de 
timpul prezent, o recuperare a originilor, o readăpare la izvoarele 
miturilor — în a căror ráspintie şi convergenţă au luat naştere ma- 
rile arte simbolice. 


EPILOG 


Cu ani în urmă, căutind urma potecii ce ducea spre un sat de 
munte, am ajuns să innoptez, cu voia unor gospodari, într-o casă 
singuratică de la marginea pădurii. Din clipa in care i-am trecut 
pragul m-am simţit ocrotit de o liniște de peste fire, în care cuge- 
tul aducindu-si parcă aminte de un alt fel al său de a fi, aşezat mai 
deplin în Fiinţă, se rüsplüteste cu o revelație. Albul de var al: 
pereţilor, o masă simplă cu o strachină alături de un ulcior de 
lut şi lemnul lustruit de vreme al grinzilor din tuvan îmi păruseră 
atunci drept simbol al unei smerite şi blajine îndestulări eremitice. 
Printr-o fereastră jiravă, pütrundea o gură de cer, sfințită de 
strălucirea unei stele — răsărită parcă anume spre a binecuvinta 
calmul pripas al rătăcirii mele. Un straniu sentiment de suspen- 
dare a timpului, de ingüduire nesjîrşită, o uitare de lucruri o 
voluptate a nedorintei mă stüpinea, în timp ce mintea părea că în- 
telege dintr-o dată, cu limpezime — ajutată de un duh bun — sen- 
sul ultim al vieţii. La fel de limpede mi se arăta că „marele Tăcui“ 
imi oferea harul acestei înțelegeri doar cu prețul si în cimpul ma- 
gic al acestei singurütüti. Am hotărit atunci, în acea noapte, pa- 
truns de pacea nemăsurată a locului, că imi voi ispüsi zilele privind 
răsăritul si apusul Soarelui, așezat pe prispa acestei ‘ca. 
A doua zi dimineața, am privit pe jereastra deschisă luciul 
ierbii fragede, aburind sub Soare, codrul trezit la viață de zvonul 
poliglot al păsărilor, am ascultat tropüitul ajinat al animalelor şi 
jluieratul ce le îndrepta spre pășuni al ciobanului, si un dor ne- 
spus de oameni si o lacomă ispită a japtei m-a chemai din nou în 
lume. Am părăsit casa trüdindu- -mi fără remușcări marea promi- 
siune făcută mie însumi, în Japtul serii. De atunci încoace, desco- 
dr ca o postrejlectie că mersul meu în viață, poate el însuși aido- 
a drumului arhetipal al omului în lume, s-a aflat mereu in inter- 
valul dintre aceste două atracții, supuse pe rind trădării — între 
chemarea mintuitoare a unei vieți simple, retrase, pătrunsă de ade- 
văruri es le, jerita de zgomotul lumii, de „duhul trindáviei* si 
al „grijii de multe“ si chemarea spre o viață implicată în magma 
fierbinte a lumii, atras de capcanele dorinței, ale facerii si ale cu- 
noaşterii. Coborind din ,pustnicie* in lume, regăseam totdeauna 
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lucrurile infinit mai bogate, mai pline de sevă şi de sens, iar in- 
torcindu-má spre simplitate descopeream mereu prețul desertüciu- 
nilor lumești, ab capcanei iluziilor gi suferinței, căutînd in cuget si 
simtire temeinicia care mintuieste 

Pentru jiecare dintre muritori există, probabil, un fel anume 
hürüzit de a-şi disputa „intervalul“, ajlindu-se mai aproape fie de 
un pol, fie de celălalt. Asa se face că privilegiul unei vocatii exclu- 
sive, al instalării la un pol, este prin extrapolarea sa o izbindá 
atît de rară, încît nu pare omenească — altjel cum am înțelege 
nostalgia muritorului de rind pentru o eternă reîntoarcere“ si 
lupta eremitului cu ispitele imanentei? 

In ceea ce-l priveşte pe acela care a părăsit de mai multe ori 
casa din poala pădurii, nefiindu-i dat încă să dobindească tai ia in- 
ieleptei cantonüri, Dumnezeu i-a lăsat speranța ca din acest joc al 
plecării şi întoarcerii în lume să învețe a presimti transparența şi 
adincimea fiecărui lucru, destinul lui metaforic de „fereastră“. In 
felul dat nouă trăim, chiar dacă ,omeneste* si prin această conti- 
nud alteritate, mereu in noi cu o „rezervă de veșnicie“ — noi în- 
şine o „fereastră“ deschisă, prin care pătrunde spiritul în lume — 
prin urmare cu şansa salvării. 


11 — Opera ,,Fereas! 
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13. Vezi Eduard Manet, Nana (1877), la Kunsthalle Hamburg. 

14. Vezi Jean Cusin, Femeie la oglindă (sec. XVI), in col. priva: 
Memling, Vanitatea, la Musée de Beaux Artes, Strasbourg, 

15. Eduard Rouault, La oglindă (1906), Musée de l'art Moderne, Paris. 

16. Pierre Bonard, Nud în fata cüminuisi (1917), Musée de l'annonsiade, 
Saint-Tropez. 

17. Petrus Christus, Oglinda Sf. Elois sau Sf. Eligiu si Logodnicii (1449), Me- 
tropolitan New-York. 

18. Quentin Metsys, Bancherul (1514), Louvre. 

19. P. Signac, Tania pieptănindu-se (1892), Colecţia Signac, Paris. 

20. Rembrandt, Doctoru! Faust (1652), Amsterdam, Rijks Museum. 

21. Hans Baldung Grien, Cele trei gratii, Prado. 

22. Pablo Picasso, Muza, Musée de l'art Moderne, Paris. 

23. Eduardo Cremonini, Le silence du desir, Muséé de l'art Moderne, Paris. 

24. BALTRUSAITIS, I., Anamorphose:, Paris, 1955, p. 58—77; vezi şi CAIL- 
LOIS, R., In inima fantasticului, Ed. Meridiane, 1971, p. 33. 

25. DURAND, G., Structurile antropologice ale imaginarului, p. 116—117. 

26. Salvador Dali, Bustul invizibil al lui Voltaire, 1940, col. Mr. si Mrs. A. Rei- 
nolds. Morse. 

27. In 1938 Dali a pictat Enigma nesfirsitd, si apoi a reluat tema in Plaja 
cu telefon si în Momentul sublim — toate cu motivul Portretului fruc- 
tierü, 

28. Aici este vorba, de fapt, de o perspectivă alterată — vezi AILINCAI, C., 

Introducere in gramatica limbajului vizual, p. 94. 

. Aflat in Solomon Guggenheim Muzeum, New-York. 

. Pendula cu aripa albastră (1949), col. particular 

. Mirii de la turnul Effel (1939), col. particula 

Aniversarea (1915), Museum of Modern Art New-York. 

. „Mișcare asemănătoare flăcării” — expresie apărută in tratatul lui 
LOMAZZO, G. P., Trattato dell'Arte della Pittura, Scoltura e Architec- 
tura, Milano, 158: 

34. GOMBRICH, H. Istoria artei, Ed. Meridiane, 1980. 

35. ASSUNTO, R., Die Theorie des Schönen in Mittelalter, 1963. 

36. BALTRUSAITIS, J., Evul Mediu Fantastic, Ed. Meridiane, p. 239. 


37. JURGIS BALTRUSAITIS, citat de ROGER CAILOIS in Inima fantasti- 
cului, Ed, Meridiane, 1971, p. 23. 

38. După numeroasele replici ale tripticurilor sale, se pare că Bosch a fost 
celebru şi în vremea sa. O dovadă în acest sens este studiul scris despre 
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ă; Idem Hans 
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11. 


. ARGAN, G. C., 


n: e 
. ARGAN, G. C., Op. cit., 
, Exponenti ai romant 


. Ciclu celebru de 
. DURAND, G., Op. 
. ELIADE, 


. GOMBRICH, H. E., Op. c 


. Text tradus liber 


opera sa de Don Felipe de Guevara, nobil din suita lui Carol Quintul, 
care i-a cumpărat 6 tablouri 
MARCEL BRION in L'oeil, l'esprit et la main du peintre, (Ed. Plon, Paris, 
1964) atirmă cà paroxismul si patetismul sunt străine francezilor, cărora 
le este firească o constr clasică — vázind in tentatia expresionistă 
a lui ROUAULT, de exemplu, o urmare a tradiţiei lui DAUMIER şi 
VAN GOGH. 


L'arte come expresione, cap. V, p. 277, în L'Arte moderna, 
1910. 


1770—1970, Sansoni 


D. 
Hans Heinrich Füssli, zis Henry 
Fuseli (1741—1825) 7) 


a C » 
"uri executate de GOYA (1608), National Gallery 
of Art, Washington. 


la pet. 34, pag. 163. 
Op. cit., la pet. 34, pag. 163, 164. 
is, Librairie Orientaliste, Paul Geuthner, Paris, 1938. 


GOMBRICH, H. 


t, la pet. 36. 
^, la pet. 34. 


VENELE DRAGONULUI* 


. LIICEANU, G., Simbolismul limitei în Artele Plastice, pag. 161—164, din 


volumul Incercare in politropia omului şi a culturii, Bucuresti, Cartea Ro- 
mânească, 1981. 
Ibidem. 


. CHENG, F., Vid si plin, Limbajul pictural chinezesc (pag. 106), Meridiane, 


1983. 
Inrudit cu Mantr: 


, DHIKR sau ZIKR, este o rostire rituală, re- 
lans ritmic al corpului, cu putere magică, 
nă meditaţia asupra Absolutului (Allah). 

de autor din ABDELKEBIR KHATIB şi MOHAMED 
SIDELMASSI, The splendor of Islamic Caligrafy, London, 1976. 


. KALTENMARK M., Lao-tseu et le Taoïsme, Paris. Le seuil, 1965; LEON 


WIEGER, Les pères du système taoiste, Paris, Les Belles Lettres, 1950; 
ESCU, GH., introducere în istoria si filosofía Orlat Antic, 
nciclopedicà, Bucuresti, 1980, pag. 54—60. 

id si plin, Limbajul pictural chinezesc, pag. 119 WILHELM, R, 
Yi-King (Tao-To King), Paris, de Medicis, 1973; GRANET, M., La Pensée 
chinoise, Paris, La Renaissance du Livre, 1934. 

Encyclopédie des Mystiques Orientales, Paris, Robert Laffont, 1972 (Cap. 
La mistique Taöiste), pag. 136, 138. 

Ibidem, pag. 223. 

Ibidem. 

PUVIS DE CHAVANNES, PIERRE (1824—1898), autor al unei mari com- 
poziții alegorice — a se vedea Vara (3,50%5,07 m), aflată la Musée des 
Beaux-Arts din Chartres. Exponent al curentului simbolist, ce se mani- 
festă ca o tendință paralel: antiteticà neoimpresionismu:ui, Incercind 
să depăşească pura vizualitate in fa ca revel continutului, simbo- 
liştii consideră că arta nu reprezintă, ci relevă prin semne o  reali- 
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tate profundá, a cărei infinitate scapă senzorialului sau reflexiei inte- 
lectului. 

12, GUSTAVE MOREAU — exponent al simbolismului „literar“, Influențat 
de poetica lui Mallarme şi teoria literară a lui Edgar Poe, compune ima- 
gini eidetice (produse în fantezie), stimulate de imagini poetice, nu de 
impresii vizuale, 

13, Botezul curentului are loc la salonul de toamnă din 1905 de la Paris. 
Cu acest prilej criticul de artă LOUIS VAUXCELLE va exclama in fata 
lucrărilor lui MATI: , DERAIN, FRIESZ, MANGHIN, JEAN PUY şi 
VALTAT — ce se aflau expuse într-o sală unde exista un bronz al lui. 
DONATELLO — „Donatello au milieu des Fauves* — (Donatello in mij- 
locul sálbaticilor) Vezi JOSEPH EMILLE MULLER, Le Fauvisme, Fer- 
nand Hazan, Paris, 1956, pag. 1. 

14. ARGAN, G. C., L'Arte moderna 1770—1970, pag. 314. 

15, Vezi ANDRE LEJARD, Matisse, in Bibhoteque aldine des arts, Fernand 

Hazan, 1952. 

„Barbaria este pentru mine o reintineri 

ARGAN, G. C, Op. cit, la pct. 14, pa 

Analisi degli elementi primari della pittura in Tutti gli scritti, Milano, 

1973. 


18. ARGAN, G. C., Op. cit., pag. 543. 

19. MULLER, J. E, KLEE Figures et Masque, Fernand Hazan, 1961, p. 1; 
vez si GROHMANN, , Paul Klee, Ed. Trois Collines, Genève, 1969. 

20. ARGAN, G. C., Op. cit., pag. 540. 

21. CALVESI, M., Le Incisioni di Morandi, Roma, 1960, pag. 2; vezi si textul 
scris de STEFANIA MASSARI pentru Catalogul 80 aquaforte di Giorgio 
Morandi, sau C. BRANDI, Scritti sull arte contemporanea, Torino, 1976, 
p. 33, L. VITALI, L'opera grafica di Giorgio Morandi, Torino, 1964, 1978. 

22; ARGAN, G. C., Op. cit., pag. 598. 

. ,Tesáturá grafică mereu supravegheată“ 

; Vezi monografia Carlo Carra, (prefață de Piero Bigongiari, aparat critic 

de Massimo Carra), Rizzolli Editore, Milano, 1970. 

25. GIORGIO DE CHIRICO, Sull arte metafizica: „Pazzia ed arte“ in „Va- 
lori Plastici“, Aprile—Maggio, 1919; idem GIORGIO DE CHIRICO, Opere 
grafiche, Centro culturale „Rocca Pia“ Tivoli, 1984, text DOMENICO 
GUZZI, p. 14. 

26. GIORGIO DE CHIRICO, Impresionismo e senzionalismo 1911—1915, in 
„Pittura metafisica", Neri-Pozzo, 1979. 

27. GIORGIO DE CHIRICO si ISABELLA FAR, Commedia del Arte moderne, 
Nuove edizioni Italiane, 1945. 

28, Ibidem. 

29. Cai la malul mării tireniene, Litografie 80/80, 1970 col. ISABELLA DE 
CHIRICO. Vezi si DURAND, G., Structurile antropologice ale imaginaru- 
lui (semantismul calului chtonian — pag. 90). 

30. Soare rüsürind si soare stins, litografie 50/80, col. ISABELLA DE CHI- 
RIGO. 

31. VIRGILIU, Eneide, cintul VI — trad. italianá de Enzio Centrangolo, San- 
soni, Firenze, 1966; ,...sunt vieţi ce rütácesc fără de trup în goala lor 
formă a umbrei si ar fi dat in van asalt cu fierul, asupra lor“ (umbrelor; 
trad. liberă a autorului — C.A.). Traducerea românească a lui GEORGE 
COŞBUC sună astfel; „Dacă nu cumva-i spunea păţita sibilă, cà viata-i 
fiutură fară trup si că-i aern chip de nălucă, ar fi lovit, spintecind de- 
geaba, cu fierul o umbră (Cintul VI, pag. 103). 

32. C. Cr. REISIG denumeşte pentru prima dată in 1825 ştiinţa semnelor — 
SEMASIOLOGIE. M. BREAL propune in 1883 termenul de SEMANTICĂ. 
“Termenul consacrat astăzi de SEMIOLOGIE îi aparţine lui FERDINAND 
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39; vezi şi KANDINSKY, W., - 


40. 


” 


os 


e 


. Discipline născute în cadrul antropologiei, afirmate 


. BARTHE: 
. MARINO, A., Hermeneutica ideii de literatură, Ed. Div 


. Vezi BORGES, I 


. CHEVREUL, M. 


. KLEE, 
. OSTWALD, 


. BIRREN, F., Principles of Color, Van Nos 
. HICKETHIER, A. Le cube des couleurs. De 


DE SAUSSURE. In al său Curs de lingvistică generală el defineşte SEM- 
NUL ca forma semnificantă a limbajului verbal, compus din doi termeni 
— imagine acustică si concept. in 1923 OGDEN si RICHARDS prin fai- 
moasa lucrare The meaning of meaning si apoi CHARLES MORRIS rede- 
finesc conceptul de SEMN drept „ceva care trimite mereu la altceva (ii 
fine locul)“. 


nsă ca discipline ale 
comportamentului simbolic, vezi UMBERTO ECO, Tratat de semiotică 
generală, Ed. Ştiinţifică si enciclopedică, Bucuresti, 1982, 
R., Romanul scriiturii, Ed. Univers, 1987, pag. 


38. 


. BARTHES, R., Op. cit., la pct. 34 (cap. Gradul zero al scriiturii), pag. 67. 
. Idem, Cap. Grăunţele vocii, pag. 307. 
. Scriitură iligibilá a unui popor necunoscut, lucrare reprodusă de CORADO 


MALTEZE in Semiologia e samatometria dei messagi oggettuali visivi, 
Roma, Academia Nazionale dei Lincei, 1985, tavola III, pag. 37. 

SES, L L., Biblioteca Babel, pag. 107 dim vol. Moartea si bu- 
sola apărut in Ed. Univers, 1972, care cuprinde opere din volumele Gră- 
dina potecilor ce se bifurcă, Artificii, El Aleph si Istoria. Universală a in- 
famiei (trad. de Darie Nováceanu). > 
BURGOS, L, Pentru o poetică a imaginarului, Ed, Univers 1988 (cap. 
Michaur sau plăcerea semnului), pag. 259—262. 


ARIPILE LUMINII 


. Modelul acestei sinteze se află in MARCOLLI, A., Teoria del Campo, 


vol. 2, cap. VII, pag. 378. 


. Domeniu născut din necesităţile producției industriale si ale dezvoltării 


noilor tehnologii ale comunicaţiei vizuale. 

The Principles of Harmony and Contrast of Colors 
and their Applications to the Arts, Reinhold, New York—Amsterdam— 
London, 1967. 

MUNSELL, A. H., A Grammar of color, Van Nostrand Reinhold, 1969. 
oria della forma e della figuratione, F i, Milano, 1959. 
The Color Primer, Van Nostrand Reinhold, 1969. Idem JA- 
COBSON, E, Basic color — A Interpretation of the Ostwald Color Sys- 
tem, Paul Theobald, Chicago, 1918. 


trand Reinhold, 1969. 
n et Tolra, 1971. 


KUPPERS, H., Color, Van Nostrand Reinhold, 1972. 


. GYORGY LUKACS, Goethe e il suo tempo, La nuova Italia, Firenze, 1974. 
. ARNHEIM, R., Arte e percezione visi 
Vezi Manuscrisele de la Marea Moartă. 


, Feltrinelli, Milano, 1962, 


BHAGAVADGITA, Ed. Știinţitică, Bucuresti, 1971 — Nota introductivă 
de Sergiu Al. George la SAMKHYA-KARIKA, Pag. 130 și versetele 11, 18, 
54; v. şi Cartea a 3-a, pag. 57 si Cartea a 14-a, versetele (5—18). 


. Idem, Cartea 14 — versetul 8. 

. Idem, Cartea 14 — versetul 7. 

. BHAGAVADGITA (SERGIU AL GEORGE, note la TARKA-SAMGRAHA), 
p. 213. 
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17. ELIADE, M., ,Zamolxis", Paul Genthner, Paris, 1938. 

1B. Pictor de origine cehă (1871—1957), cunoscut mai ales pentru o serie de 
picturi nonfigurative intitulate Fugd, 

19. MULLER, J. E, Le Fauvisme, Fernand Hazan, Paris, 1956. 

20. DAN, Ge "Arte Moderna, 1770—1970, Samsoni, Firenze, 1970, p. 285— 


21. MÜLLER, J. E, Le Fauvisme, p. 63. 

22. Ibidem, pag. 64: „Nu putem TOES mereu în exaltare“. 

23. Vezi articolul „GEORGE BRAQUE“ in Pictura Modernă (Text JOSEPH 
EMILLE MULLER, Ed, Meridiane, E 

N, G. C., Arte Moderna, pag. 518. 

tie (traducere de Bucur Stánescu, 1970). 

„Arte Moderna, pag. 388. 

MALTEZ: C., Mesaj si obiect estetic, pag. 139, Meridiane, 1976. 

Obiecte care” iau naştere la simpla dorință — „cristalizare a gindirii* 

— a locuitorilor unei țări imaginare (Uqbar) de pe o planetă la fel de 

imaginară (Tlón), din celebra ,tictiune" fantastică a lui H. L. BORGES 

— Tlin, Uqbar, Orbis tertius — apărută in volumul Grădina potecilor ce 

se bifurcă (vezi JORGE LUIS BORGES, Moartea si busola, trad. de Darie 

Novaceaon, Ed. Univers, Bucuresti, 1972, pag. 37, si Cărțile si Noaptea, 

trad. de Valeriu Pop, Ed. Junimea, laşi, 1988, pag. 153). 


VASUL LUMII 


ea operei de arti (trad. de Thomas Cleininger şi 
nivers, 1982, pag. 187. 


1. 


4 Ed. Univers, pag, 225; vezi si 
B. oad Siliabaria Spaziale, în . .L'arch: tetura“, nr. 168, din Octombrie 
1969, sau M. JAMMER, Storia dei concetto di Spazio, Feltrinelli, Milano, 
1963. 


4. BRAND!, C., Op. cit, pag. 329. 
5. ARNHEM, Arta si percepția vizuală, Ed. Meridiane, 1980, pag. 446. 
6. 


. AILINCAI, C. Introducere in gramatica limbajului vizual, (Cap. .Struc- 
tura"), Dacia, 198. 

7. HOFFMAN, 
184—187. 

B. NOSE. A4 Teoria del Campo (vol, I), Samsoni, Firenze, pag. 698— 


Fundamentele artei moderne, Ed. Meridiane, 1977, pag. 


9. ANNE GRISWOLD TYNG, Geometric extension of Consciusnes, în „Zo- 
diac", nr. 19, pag. 130—16: 

10. Vezi note si comentarii la TARKA — SAMGRAH de SERGIU AL. 
GEORGE, in Bagnvadgite, Ed, Științifică, pag. 1971: MIRCEA 
ELIADE, Le Sacré et le profane, Gallimar, Paris, 1965, pag. 20—59; SER- 
GIU AL. GEORGE, Arhaic si Universal, Ed. Eminescu, 1991. 

11. SERGIU AL. GEORGE, Arhaic si Universal. Bucuresti, Ed. Eminescu, 


ie des Mys- 


13. VARENNE, I, L'Hindouisme des textes sacrés, în Encyclo; 
tiques Orientales, Ed. ert Laffont, 1972, pag. 70; VARENNE, I., Les 
. Upanishads, Ed. Seghers, Paris, 1975: ZIMMER, H., Les Philosophies de 
l'Inde, Peyot, 1955. 
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14. SERGIU AL. GEORGE, Op. cit. la pct. 11. 
15. TOC G., Teoria e prattica del Mandala, Astrolabio Ubaldini, Roma, 


16. Termenut de Yantra este utilizat in Hinduism; Budismul Mahayana, rás- 
Pindit in Tibet, foloseşte pentru această categorie de imagini sacre ter- 


menul de Mandala, 
17. ZIMMER, H., Introducere in civilizația si arta indiană, Ed. Meridiane, 


1983, pt 208. 

18. MOOKERJEE, AJIT, l'Art Yoga, Les Presses de la Connaissance, Paris, 
1975, p. 72, 73, 82. 

19. POKAN, T. Y. Le Mysticisme Tibetain, in Enciclopedie des Mystiques 

Orientales, Ed. Robert Laffont, 1972, pag. 165 și TUCCI GIUSEPPE, Op. cit. 


la RE 15. 
20. DI ND, G., Structurile antropologice ale imaginarului, pag. 207. 
21. Ibidem, pag. 308. 
22, Ibidem, pag. 308. 
23. Ibidem, pag. 309. 
2 , cit. la pet. 17, pag. 214. 


26. TUCI Rae ZI Théorie et pratique du Mandala, Artheme Fayard, 1974, 
g. 110. * 

27. Sie, G. K, Metamorphoses de L'âme et ses symboles, Librairie de 
L'Université, Geneve, 1973; Psychologie et Alchimie, Buchet/Chastel, Paris, 
1970, pag. 146; vezi, de asemenea, J. JACOBI, Psychologie de K. G. YUNG, 

fp: 148, şi G. DURAND, Structurile Antropologice ale Imaginarului, pag, 

~ 306—308. A 

28. Citat de I. FRUNZETTI in prefata la H. ZIMMER, Introducere in civili- 
zatia sí arta indiană. 

29. J. PIAGET a disociat o triplă etajare ontogenetica in reprezentarea spa- 
țiului — una bazată pe raporturi topologie elementare, a doua prin coor- 
donarea datelor topologice in „relații preective elementare", si a treia a 
spaţiului euclidian propriu-zis, core aduce in scena repre ezentárii „simili- 
tudinea“. 

30. FRANCASTEL, P., Pictură si Societate, Meridiane, 1970. 

31. DURAND, G., Op. cit., pag. 507. 

32. Ibidem — pag. 508. 

33. Ibidem — pag. 507. 

34. Ibidem — pag. 507. 

35. Vezi nina ucerea din cap. IJ, Alchimia transparenţei, 


39. FRANCASTEL, P., Pictura si Societatea, p. 9. 

40. ARNHEIM, R., Op. cit. la pct. 5. 

41, Ibidem. 

42. Ibidem. 

43. BRANDI, C., Op. cit. la pct. 3, pag. 343. 

44. KORTEA, KARL, Principi di psicologia della forma, Boringieri, Torino, 
1974 

45. GIBSON, J. şi O. H. MAURER, Determinants of perceived Vertical and 
Horizontal — ig „Psychology Review“, Iulie, 1938, p. 301—302. 

46. PIAGET, J., La construction du réel chez l'enfant, Delachaux et Nieslé, 
Neuchátel—Paris, pag. 18—95. 

47. CHENG, F., Vid si plin. Limbajul pictural chinezesc, pag. 87. 

48. Ibidem, pag. 89. 
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49. Vezi tablourile votive de la Mănăstirea Suceviţa, cu familia Movilestilor, 
şi de la Biserica episcopală din Curtea de Argeș cu Neagoe Basarab, 
Doamna Despina si copiii. 

50. DURAND, G., Op. cit. 

51. Exodul (20, 4), Deuteronomul (5 „12, 19). 

52, Filocalia, vol. IX, Traducere, Introducere si note de Prof. Dr. DUMITRU 
STANILOAE, Cuvintul I, 10, pag. 47. 

53. USPENSKI, L., La Théologie de l'Icóne dans l'Eglise ortodoxe, Paris, 


Les Editions du cerf, 1982. 
54. Pestele este de fapt o LOGOGRAMA ce constituia un CREDOU, născut 
din cuvintu! ICHTUS = Iesus Christus theos uios soter. 
55. V. Istoria picturii bizantine, Vol. I, Ed. Meridiane 1980, pag. 88; 
. GRABAR, Le premier art chrétien (200—395), Paris, 1960. 
56. ZAREV citează la pag. 90 pe I. STRZYGOWSKI, care subli- 


niază deosebirea din primele 4 secole dintre arta creştină a orientului 
si creștină a Romei, 

57, USPENSKI, L., La Théologie de l'icóne. 

58. LAZAREV, V., Istoria picturii bizantine, Vol. I, pag. 147. 

59. Episcopul iconoclast Serenus a fost mustrat de papa Grigore care consi- 
dera că imaginile servese analfabetilor („litterarum nescii“) drept literă 
de carte si pricepere a Evangheliei. Cf. EGON SENDLER, L'Icâne. Image 
de l'invizible, Desclée de Brouwer, 1980; vezi si J. HUIZINGA, Amurgul 
Evului mediu, Ed. Univers, 1970, pag. 258. 

60. CANDEA, VIRGIL. Messages de l'icône, in Icónes Melkites, Beyrouth, 
1969; vezi si KONRAD ONASCH, Icônes, Geneve, 1961, pag. 9, sau AN- 
DRE XYNGOPOULOS, Icónes portatives in L'art Byzantin, Art Européen, 
1964, pag. 231—232. H 

61. B. USPENSKY, La semantica del icone — trad. GIAN DOMENICO — 
Mansi, Einaudi, Torino, 1977. 

62. Vezi Evanghelia sirianá a lui RABBULA (datatá la 586), aflatá la Flo- 
renta. 


63. Canonul! ascetic „prelung“ a apărut mai tirziu ca expresie specifică cu- 
rentului isihast. 
64. IOAN CHRISOSTOMUL compară Vechiul Testament cu o lume a umbre- 


lor (skiagrafia — imagine umbrită), în timp ce Noul Testament este do- 
meniul imaginii „luminoase“. 

65. CORNEA, A. Mentalităţi culturale si Jorme artistice in epoca romano- 
bizantină (300—800), Ed. Meridiane, 1984, pag. 149 — citează pe ERNST 
KITZINGER, Byzantine Art in the Period between Iustinian and Icono- 
clasm. 

66. Idem; la pag. 149—151, se citi ă IOAN DAMASCHINUL, „De imagibus* 
vr. IIT; p. 694, 1337 A; vezi şi EGON SENDLER, Plcone, Image de l'invi- 
zible (cap. Imaginea că participare la Divin). 

67. Cf. CORNEA, A., Op. cit, pag. 148 si 2 

68. PANOFSKI, E., Renaștere si Renasteri în Arta Occidentală, Ed. Meri- 
diane, 1974, pag. 223. 

69. Ibidem, pag. 257. 

70. Ibidem, pag. 70 (denumire utilizată în cercul lui Carol cel Mare). 

71. Ibidem. 

72, Ibidem. 

73. ARNHEIM, R., Op. cit. la pet. 3, pag. 380. 

74. Ibidem, pag. 269. 

79. Ibidem. pag. 280. 

76. AILINCAI, C., Introducere în Gramatica limbajului vizual, pag. 78-79. 
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7i. ARNHEIM, R., Op. cit. la pet. 5. 

78, Ibidem. 

79. DURAND, G., Op. cit. la pct. 17, pag. 346 
80. Ibidem. 


„ARHEOLOGIA CERCULUI PROXIM“ 


1. AILINCAI, C., Introducere in Gramatica limbajului vizual. 
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